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9CAPITULO 1 _ INTRODUCCION
1.1 MOTIVACION EN LA ELECCION Y GENESIS DEL OBJETO DE
ESTUDIO
El cometido principal de una introdución es acercar al
lector al problema que genera la investigación, sin embargo
antes de entrar en profundidad a definir el punto de vista,
esis de trabajo, queremos
motivaciones personales en
el objeto de estudio y las hipót
hacer una breve referencia a las
la elección del tema de la tesis.
El proceso de ejecución de la imagen, como
estudio, surge de una investigación anterior
proceso artístico, a dicho trabajo dedicamos 4
investigación, apoyada por el Departamento de Dib
Facultad de Bellas Artes de la U.C.M. y el Mini
Educación y Ciencia, en el marco de las becas de
del Profesorado y Personal Investigador.
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presentados
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ilizadas para el
junto con otros
que han servido para llegar a ellas, y
especialmente diseñadas para el control
del experimento.
Los parámetros para el análisis de las imágenes que
usaremos, parten de las hipótesis de trabajo de la
investigación, y no de ~os planteamientos de nuestra
creación art 1 st i ca.
El método que hemos seguido para la investigación que
recoge esta tesis,parte de la definición de un objeto de
estudio, dentro de la fotografía: el proceso fotogrAfico
que nos permitiera además la comparación con otros métodos
de creación de imágenes.
El primer paso fué estudiar los antecedentes del
proceso, como objeto de estudio, en el manco de la estética
y teoría de las artes, y después en el marco de la imagen
fotográfica en general y la imagen fotográfica artística.
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El siguiente paso fué analizar las caracteristicas del
proceso técnico fotográfico. Finalmente, después de
plantear una hipótesis sobre la naturaleza del proceso
fotográfico, pasamos a la comprobación experimental de
nuestra hipótesis.
Para el experimento procedimos a realizar imágenes
fotográficas utilizando procesos de retroalimentación, de
manera que pudiéramos aislar los elementos de la
representación fotográfica y definirlos dentro de las
magnitudes dadas a cada variable, analizando sus relaciones
dentro de un hipotético sistema.
Una vez aislados estos elementos, elaboramos una
teoría acerca de la representación fotográfica, desde una
postura que intentara conciliar corrientes de investigación
que en un principio parecen enfrentadas : las que se apoyan
en la relación referencial que la fotografia tiene con su
objeto y las que se mantienen la convencionalidad de la
imagen fotográfica.
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1.2 EL PflOBLEMA QUE PLANTEA ESTA TESIS
El titulo de esta tesis nos habla por un
‘objeto fotográfico” y
representación”. El subtitulo
de delimitar el significado de
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acontecimientos mas que entes. Además la
noción de reproducción connota una
reduplicación de lo semejante. Este
aspecto se adect!ja mal a la definición
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Nuestra investigación plantea un acercamiento el
objeto fotográfico como representación. Para demostrar la
tesis, hemos escogido un objeto material que nos permitiese
estudiar las relaciones que la fotografia mantiene con el
objeto de referencia. Esto no puede analizarse en un
producto fotográfico, sino en el proceso. El proceso es
definido en nuestro trabajo como un ‘sistema” que nos
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La pregunta que queremos resolver la indica el titulo
de esta tesis :- ¿es el objeto fotográfico una
rep r es ent ación? ~
Para precisar, lo que puede ser en un principio un
problema vago, abstracto, realizamos una labor de
documentación y de estudio del proceso fotográfico, del
proceso perceptivo, del proceso de comunicación de las
teorias acerca de la imagen fotográfica, de los diferentes
métodos de análisis de la imagen, de las corrientes
teóricas y cientificas que estudian las diterentes
vertientes del problema que vamos a investigar.
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eto y las
lii pótesis
acto, se
esis emp
fi cables,
que se
la rep
modelo
de
ro del
leccionadas
fases de de
general es,
real i za
Incas muy
a las que
flejan el
resentaci ón
de sistema
propuesto.
Formuladas las hipótesis,
los hechos, mediante la rea
doscientas sesenta. pruebas
diseñamos el experimento, det
en la recogida, tratamiento y
Una vez efectuadas las o
efectuar las conclusiofle
significación y el alcance
inferir sus consecuencias
de partida. Como veremos
en el capitulo dedicado
resultados corroboran las
se procede a su prueba en
lízación y estudio de mil
fotográfi cas. Previamente
erminando las pautas a seguir
análisis de los datos.
peraciones de verificación, al
s tratamos de determinar la
teórico de nuestro trabajo, y de
comparÚ~dolas con las hipótesis
mas adelante, en el capitulo VI y
a resumir las conclusiones, los
hipótesis de partida en la mayor
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es que
en un
ect ura
parte de los modelos de relaciones entre las variabí
propusimos. Matizando la relación que establecíamos,
principio, entre lo que llamamos lectura formal y 1
del significado de la imagen fotográfica.
Por ¿~ltimo, la extensión de las conclusiones o
generalización de los resultados va encaminada a determinar
la validez y el alcance de dichas conclusiones.
1.3 OBJETO FOTOGRAFICO Y OBJETO FOTOGENICO
Para estudiar el proceso fotográfico distinguimos
desde el punto de vista de su análisis como representación
dos objetos: Objeto fotogénico, y objeto fotográfico. Estos
dos objetos nos marcan las fases del proceso de elaboración
de la imagen.
Obieto fotogénico la definición que nos da el
Diccionario de la Real Academia Español a de la palabra
fotog
aquel
luz.
ser
la
equ
énico
lo que
Por ot
reproduc
La defi
segunda.
Ivoco, d
objetos que,
(1970:632) es doble: por una parte
promueve o favorece la acción qulmi
ra de aquello que tiene buenas condici
ido por la fotografía.
nición que adoptamos para nuestro t
La palabra “fotogénico” puede favor
ado que se emplea frecuentemente en
de alguna manera, se muestran bellos
de ser fotografiados.
Nosotros aludimos con
objeto apto para ser
categorías estéticas.
“fotogénico”
fotografiado,
alude a
ca de la
enes para
rabajo, es
ecer alg’fln
alusión a
a la hora
exclusivamente al
sin contemplar
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La
dicionari
luz. En
inglés
defi nia
fotografi
Pese
preferido
término
part icula
derivada
significación etimológica del término, según el
o de Corominas procede del griego “phos—photos”
1936 se acuñó el término fotogénico procedente del
photogenic” (creado en los Estados Unidos) que
a aquello que tiene buenas condiciones para ser
ado (1990:279)
a las connotaciones que posee el término, hemos
usarlo, antes que acudir a la creación de un
nuevo; por ejemplo “fotogenésico” utilizando la
“génesis”= creación, palabra nacida en 1608
de “genao”~ yo engendro (voz germana del latín
gignere) (Corominas
“fotogenerador”
Desechamos
confusiones al
directa de luz.
usando
estas
aludi
Se
1990:234)
gi
pal
r
O también por ejemplo:
gnere=engendrar del 1
abras, porque podrían
fundamentalmente a 1
salen , por lo tanto
at i n.
crear
a gen
del
estrictamente fotográfico.
Hay autores que utilizan otros términos
objeto que nosotros llamamos “objeto
inaciones que vienen determinadas por
de su análisis, referente (Dubois 19
1 percepción, frente a imagen material
ausquin 1988),
nuestros térmi
frente a
amente exis
fotón ico,
est e
denom
vista
mental o
(Alonso Er
Preferirnos
fotográfico)
“reales”, fisic
El termino
que aluden a
fotogénico”,
el punto de
88), imagen
fotográfica
r 1990).
y objeto
objetos
Imagen fotón ca (Schaeffe
nos (objeto fotogénico
otros porque definen
t entes.
que utiliza Schaeffer como objeto
nuevas
erac i ón
ámbito
que emite o refleja luz, es un término muy semejante al que
20
empí eamos nosot ros, sin embargo a nuestro modo de ver
demasi ado amplio. No todo lo que emite o refleja luz es un
eto apto para ser fotog
roduce lo que Suspe
nológica, concepto del q
II El inconsciente te
medio que interviene en
a elaborar otra imagen”(
A la descripción del
rafiado. El término fotogénico
rregui(1988) denomina memoria
ue hablaremos en el capitulo Ir
cnológico equivale a la tiranía
la estructura de la imagen real
1988:34)
objeto fotogénico, dedicaremos
1
mas tiempo en sucesivos
simpí emente
escogida o
fotografía,
i lustracion
física tan
ex peri mento
II
collages, o
fot og ráf i ca
reflejar,
pr e p arada
que
en
para nuestro
es, el objeto
definida como
(objeto fotog
composiciones
s o impresas.
Ob=i~ fotográfico
:
aludimos con este término
dicha, estudlandola:1—
capí
si bi
func
expe r
foto
las
ráfi
real
tulos, aquí
en la escena
ión de los
imento, como
génico tiene
fotografías
co), ya que
izadas a parti
como señalábamos
a la fctografi
como presentadora de
nos interesa
fotog
usos
y e mo s
una
resu It
se t
r de
énica es
de la
en las
real i dad
ado del
rata de
imágenes
anteriormente
a propiamente
otro objeto y
sobre la que se dispone un material
micamente por la luz de una manera
2—como superficie plana
que ha sido alterado qul
artificial.
En la explicación del proceso
capítulos: III, IV, y V utilizaremos
aproximación en los que marcamos la
diferencia entre ambos objetos.
fotográfico en
diferentes nivel es
“distancia teórica”
obj
1 nt
t ec
yI
de 1
par
los
de
‘o
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Estas diferencias o distancias t
directamente a las distintas fases del
aunque corren paralelas a él. Corres
diferentes niveles lógicos de
representación
Los niveles
de las caracterí
estudiamos: su n
indicial con el
gráfica.
Los niveles
1—Nivel de 9=1
fotogénico para
consta de dos
eóricas, no responden
proceso fotográfico,
ponden, sin embargo,
acercamiento a la
foto grá f i ca.
teóricos de acercamiento, están en función
sticas especificas de la representación que
aturaleza artificial, su relación icónica e
objeto fotogénico y su entidad material:
de aproximación
etivación o de
efectuar su
momentos: El
son los sigui
const rucción
posterior re
primero, la
entes:
del obieto
presentación,
segmentación
perceptual y cultural de un entorno, o mundo visual
continuo. El segundo su transformación en objeto
fotografiable.
2-Nivel de presentación 2 de relación entre el obie~g x su
representación: en el que estudiaremos el problema de la
semejanza y la contigúidad en la imagen fotográfica. La
relación entre objeto fotogénico y objeto fotográfico, como
sustituido—sust ituyente.
3—Nivel de representación o de creación del obieto
fotográfico consta de dos fases: en la primera estudiamos
el proceso técnico de creación de la imagen fotográfica
como un sistema de representación. En la segunda, una vez
definidos los elementos de la representación y sus
relaciones entre ellos, analizamos la mediación del
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material
imagen
proceso
y
fot
fot
el proceso técnico en la significación de la
ográfica, para verificar el comportamiento del
ográfico como sistema de representación.
1 .4 LA REPRESENTACION FOTOGRAFICA
El término representación se emplea como sinónimo
de imagen. Es
sustituye a la
Con frecuencia
reemplazar,
Tiene
palabra lat
significaba
mostrar (Co
por
rea
defini
1 i dad
ción, la figura,
Diccionario R
imagen o
.A.E. 19
idea que
70:1135)
se utiliza como las palabras:mostrar,
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su origen
ma “praes
estar
nominaS 1
simbol izar.
etimológico
ens,—entis”
presente; p
990: 532).
La representación se plant
n como aquello
ra cosa. La
lenguaje
estar en
nuevo, transformado en signo,
o en la imaginación.
Todas las representa
fotografía en particular,
una parte el problema
caracter de signo, consid a
sustitución.
en ge
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de ot
en el a
cuyo par
resentar,
ea como
que tiene
represent
aquello que ex
clones
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de ser
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Por otra parte el
ño 1220—
ti ci pi o
poner
una fun
corno f
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i st e
visuales icóni
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represent aci ene
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ser considera
50 de la
p rae sse
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cióni del
unción e!
ofrece de
en la vida
cas, y
b lema:
5 por
función
das a par
la
Por
su
de
ti r
de su relación
caso de la fot
Esta dupí
como posturas
con el objeto como semejantes a el
ografia, causadas por el.
icidad provoca tanto corrientes
enfrentadas, de las que en el
y en el
de estu dio,
capitulo IV,
del
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daremos cuenta.
Dentro del estudio del pensamiento visual , Arnheim
(1973) aporta un nuevo sentido al término representación,
que nosotros sumamos a lo expuesto anteriormente: distingue
tres tipos de imagenes, según su función (imagen y
representación son utilizadas habitualmente como sinónimos,
aunque aquí Arnheim no lo hace así):
—Las imágenes pueden servir como 1~presentaciOneS (picture)
en la medida que retratan cosas ubicadas a un nivel de
abstracción ma’s bajo que ellas mismas. Constituyen la
evidencia de una cualidad del objeto mediante la
abstracción
—Como símbolos (symbol) imagen que retrata cosas ubicadas a
un nivel de abstracción mas alto que ellas mismas.
—Como signos (sign) denotando un contenido particular sin
reflejar sus características visualmente. Los signos no
son análogos y por lo tanto no pueden ser utilizados como
medios de pensamiento.
Las representaciones son> como vemos, medios de
pensamiento, y la abstracción es el instrumento que usa la
representación para interpretar lo que retrata.
Cuadro de los diferentes niveles de abstracción en las
Imágenes, <Arnheim 1973:135)
ALTA z
o
¡
SAi A REPRESENTA
Abstracción, es utilizado por Annhe’ m, en su sentido
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etimológico
dos tipos
especí fi ca
propia de
la suma de
comC~n.
abstraerequitar algo. Distingue, a su vez,
de abstracción: Abstracción presentativa
de las artes, abstracción por generalización
las ciencias, que entienden la abstracción como
propiedades que una serie de objetos tienen en
Como resumen de los diferentes posibles acercami
al concepto de representación distinguimos, nosotros
niveles:
1—Nivel de presentación: Estudia la función
la imagen. Su relación con el emisor y el
del marco de la comunicación.
2—Nivel de re—presentación: la imagen a
transforma o abstrae de alguna manera. a
en su relación con el objeto.
La relación entre estos dos niveThs viene
acercamiento que la investigación adopte. Gomb
en su interpretación de la obra de arte da pri
función de sustitución, o presentativa, sobre
de semejanza que pudiera establecerse entre el
imagen.
entos
dos
iva de
dent ro
comuni cat
receptor
present
Estudi
algo que
la imagen
dada por el
rich (197S)
oridad a la
la relación
obieto y su
El
práct i cament
ciñéndose al
de partida
proceso sub
Independi za
mecani smos
acercamiento estructuralista semióti
e desecha el segundo nivel de análisí
estudio de la significación. La idea bási
consiste en reconocer la significación como
yacente en toda comunicación (Eco, 197
el estudio de la significación de
comunicativos. De acuerdo con este punto
Co
5,
ca
un
5).
los
de
e—
25
partida, la significación se produce siempre que una cosa
materia imente
dest matar lo,
/1
subyacentes
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—a)La cosa
sustituir de
significante de
—b)El acto de
cualquier acto
—c)Debe existir
entre lo que el
Según la d
el signo se
significante y
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Una apro
representación,
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representación,
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(Eco, 1977:
representada
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a
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para reflejar que no es frecuente que se aborde
la imagen contemplándola desde estos dos niveles distintos.
a
la
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trabajo,
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1 .5 SISTEMA DE REPRESENTACION
Nuestro trabajo se
representación
Ent endemos
principios que
todo. Bertalan
de sistema en 1
presocrát i cos
plantea ordenar
cosmos, que en
azar. La propo
la suma de sus
asentar una teo
Dentro de
elaboración de
para la axpli
plantea el estudio del proceso de
fotográfica como un sistema.
por sistema un conjunto de reglas o
relacionan elementos entre si para formar un
ffy (1979 :137) sitúa el origen de la noción
os inicios del pensamiento cienti fico en los
del siglo VI a. C. Cuando el hombre se
y controlar a través de su pensamiento el
un principio parecía sujeto al imprevisible
sición aristotélica de “el todo es mas que
partes” es la base sobre la que aún se puede
ría de la ciencia.
las ciencias surge la necesidad de la
una metateoria formal que sirviese de base
cación de los distintos fenómenos estudiables.
La Teoría General de Sistemas (T.G.S.) surge en su sentido
más amplio como una serie de principios generales,
instrumentos, problemas y métodos relacionados con los
sistemas, que nos permitiera alcanzar un conoc7miento mas
exacto de las realidades complejas y su interconex¡d’n,
abandonando el paradigma analítico atomista anterior, sin
ceder en las pretensiones científicas” (García Cotarelo
1 979:72)
El concepto de Teoría General de sistemas fue
formulado por Von Bertalanffy en los años treinta y
recogido en diversos artículos después de la Segunda Guerra
27
mundial.
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radi calmante
Muchos
ciencia,
distintos, en discipí
investigadores, en
llagaron a las mi
mas muy diferentes.
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smas conclusiones
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llegado en gran medida a
usiones que usted, aunque
vista de la economía y da
iales mas que el de la
como disciplina lo que yo
amando “teoría empírica
general”, o en su excelente terminología,
“Teoría general de sistemas . La cual
tiene una extensa aplicación en campos muy
distintos” (Boulding en Sertalanffy
1987:36)
anffy señala tres tendencias dentro de la Teoría
Sistemas~ La ciencia de los sistemas que se
a exploración de los sistemas en las distintas
tecnología de sistemas que se ocupa de los
tecnológicos y los relaciona con teorías
y por Ciltimo, la filoso f la de sistemas que
aportaciones epistemológicas del concepto de
Be rt al
General de
ocupa de 1
ciencias, la
probí amas
ci ant 1 ficas,
estudia las
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Nos interesa especialmente la “filosofía
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1.5.1 CONCEPTOS BASICOS DE LA TEORíA GENERAL DE
Klir (1987:24)racoge algunos de los
terminológicos que surgen dentro de la Teoría
Sistemas. El personalmente, en sus trabajos,
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Una de las aportaciónes mas relevantes
General de Sistemas es el concepto de sistema
conjunto de partes interrelacionadas,
relaciones con el medio, con la finalidad
subsistencia del sistema en ese medio, a tr
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dos bloques:1— propiedades estructurales, 2—propiedades
funcionales.
1—Propiedades estructurales
:
—Retroalimentación: Definida por Robert Wiener
como regulación de un sistema nor medio de la reinserción
en e 1 de los resultados de su actividad”(Garc
19 97 :59).
Este mecanismo se basa en el principio de
una porción del producto (output) para controlar
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“Un sistema es un conjunto regulado de
relaciones y la clave para su comprensión
es el modo en el que el conjunto aparece
regulado” (Garci’a Cotarelo> 1979:63)
Las propiedades funcionales del sistema se insertan en
un proceso orientado a la subsistencia y le dan un
sentido.
2—Propiedades funcionales
:
—Isomorfismo: la existencia de similitudes entre los
sistemas, es la base para la creación de la teoría general
de los mismos.
—Complejidad: Los sistemas son mas o menos complejos en
función del número de sus partes componentes, de la
cantidad
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—Equilibrio: un sistema recuperará su sitio si es alterado,
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Dentro de la Teoría General de Sistemas surgen
diferentes enfoques a la hora de su formalización, Esto se
debe, como señala Klir (1987:15) al contexto conceptual en
el que se han realizado los diversos estudios. Señala tres
orientaciones fundamentales: La teoría axiomática de
Mesarovic, la teoría de sistemas de Wymore, y la que el
mismo Klir suscribe, descrita por Robert A. Orchard.
La teoría de Mesarovic se edifica jerárquicamente en
¡
niveles: el primer nivel es el mas abstracto, a medida que
el
el
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se asciende por los distintos niveles aumenta la concreción
de estos. Los sistemas generales se conciben como
relaciones arbitrarias, cada una de las cuales se ha
definido en una colección de conjuntos abstractos. Para
estudiar conjuntos con propiedades expecificas se añaden
nuevos axiomas.
“la descripción jerárquica: se describe el
sistema mediante una familia de modelos,
cada uno de los cual es se ocupe de su
comportamiento mirado desde un nivel de
abstracción distinto. Entonces, para cada
nivel existe un conjunto de rasgos
variables, leyes y principios pertinentes
mediante los cuales describiremos el
sistema en cuestión” (Mesarovic y Macko
1972:48)
Mesarovic emplea dos maneras de especificar la
conducta de los sistemas:1—la especificación de
input—output en la que la conducta se establece
explícitamente como una relación binaria. 2—La
especificación de conducta orientada por objetivos
(teleológica o de toma de decisión) la misma relación
binaria se describe implícitamente en función de un
proceso.
Dentro este método de descripción del comportamiento
del sistema, es interesante destacar la tesis de Joaquin
Perea “Un modelo de comunicación fotoqráfica”(1988), en la
que los elementos vienen descritos como las actividades del
6-
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fotógrafo, dentro del proceso fotográfico. Cada actividad
lleva de forma
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compiladas se clasifican
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aplicar) Sino que comparte con la Teoría de Sistemas sus
orientaciones epistemológicas y metodológicas, en su
“corriente inductiva”.
Utilizamos la Teoría de Sistemas como vehículo de
intercambio científico, que nos da la posibilidad de
compartir las propiedades generalizables, que extraemos del
proceso de representación fotográfica, con otros procesos
6-
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de creación de imagen; posibilitando estudios posteriores
que se encaminen a una formalización tec=rica de estos
procesos, desde un acercamiento interdisciplinar.
Esta tesis mat que una solución, intenta elaborar una
propuesta en la creación de una vía de análisis, que
contemple áreas que nunca habían sido estudiadas
conjuntamente, concilie posturas que puedan considerarse
divergentes, y relacione conceptos separados hasta el
momento. Las respuestas generales, o parciales, que se dan
en este trabajo, a algunos problemas de la crítica y el
análisis de la imagen y el proceso fotográfico, han de ser
contemplados desde esta perspectiva.
1.6 LA REPRESENTACION ARTíSTICA
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Pasaremos ahora a estudiar detenidamente cada una de
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estas razones.
1.6.1 PROCESOS ARTíSTICOS
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Hablaremos m~s detenidamente de todo esto en el
capitulo II, es interesante destacar aquí, que la reflexión
metalingUi’stica que efect¿¡a el arte sobre su propio
proceso, viene determinada por el fin que persigue, como
señala Adorno (1983:54) “La racionalidad estética exige que
todo medio artístico, en sí mismo y por su función sea lo
mas determinado posible para poder conseguir por él lo que
ningún medio tradicional puede sup? ir”.
El intrumento técnico act’~a como medio para un fin
artístico, que a su vez tiene como esencia la
autorreflexión sobre sus mecanismos (entre otros también
6-
41
técnicos) de representación.
Esta reflexión sobre los medios y los fines,
recuerda a antigUas reflexiones surgidas en los origenes
la estética fotográfica,(pictorialistas y puristas) hoy
día resueltas por la utilización de la técnica fotográfi
en la práctica artística.
1.6.2 ARTE Y CIENCIA
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Sobre la creatividad científica Moles señala:
“Los juicios
construcciiones media
A pesar
hay quienes
métodos de
“Teoría de 1
de
ori
pan
cas
en
lite
del pa
apuntan
creación
as ciencias
juicios “a priori”
ginarias de un
samiento creador
independientes
el que se apli
ratura. (19
ralelismo en
diferencias e
intelectual
del arte”
deducen,
ica.
lón, 1
en pero no
forma axiomát
de la deduco
artes construy
exposición de
de Moles acerca
resultarnos ex
construcción, cabria
entre los elementos o
y una teoría cientifi
Alvarez señala
normativa en la const
las leyes obietuale
ciencia. En el arte
construcción, no hay
artístico. Las ac
careciendo por si
casi vament e
científicos
nte el encadenami
estos, las ideas,
nascendi
mecani smos
nio intalac
encia, art
status
cuyos
del domi
can: ci
84:147)
sus bases
st ructural
• Luis
(1986:35)
intel ect
es entre
Al varez
afi rma
no pueden
Repasando quizás
a teoría de Alvar
pobre. La deducción
nces,de una dihablar , ento
son
ant o
son
del
son
tual
e o
uales
ambos
en su
que las
dar una
la
ez
e
fe
cita
puede
s una
renci a
axiomas de una construcción artistica
ca.
que mientras la unidad y comp
rucción de una ciencia obedece
s que se remite, o a yarda
aunque una normativa precede
layes o verdades internas del
ciones artísticas son ost
mismas de una dimensi
1 ej idad
a
das de
a una
objeto
ensivas
ón de
descubrimiento. Cuando se habla de descubrimiento
2=
46
artístico se trata de hacho de una construcción da nuevas
configuraciones sobre campos inertes, el contenido del
descubrimiento artístico aparecerá en un discurso cognitivo
teórico posterior.
Nosotros disentimos de la opinion da Alvarez en lo que
se refiere a su definición de arte, como se ve en el
epígrafe anterior y como veremos en el capitulo II de esta
tesis. Afirmamos la existencia de unas leyes artísticas a
las que hace referencia el autor de las imágenes artísticas
en su obra y sobre las que opera; el discurso teórico
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El planteamiento conceptual, temático, estético,
expresivo, previo y posterior a la realización de las tomas
fotográficas determina el camino de la investigación
artística en unas direcciones precisas. Al analizar
despue’s los elementos técnicos, formales y de significado
en astas imágenes desde una perspectiva científica, con el
fin de demostrar una hipótesis, observamos que
numéricamente las pruebas se han repartido de manera
desigual
Eso no dificulta ,en modo alguno, al análisis de las
fotografías como pruebas, ya que ,como explicaremos mas
adelante.al número de veces que se comprueba una relación
entre variables no afecta a los resultados da este
experimento. Pero s< que puede informar de como ha sido el
procedimiento de investigación artística, en un trabajo
posterior; para ello habría que seleccionar además otras
variables que en este estudio no han sido abordadas.
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NOTAS AL CAPITULO 1
1— Las fotografías anal izadas
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de esta tesis, muchos de
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“Jóvenes Fotógrafos’,las
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Vitoria, La U.N.E.D,
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Icaro”), y apoyados por
Banasto. (*)
2— En el capitulo
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V analizamos en profundidad la nat
ón fotográfica como sistema. En
relaciones con el medio avanzamos
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u objeto
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3— Para algunos sistemas pueden determinarse elementos,
propiedades o relaciones que tienen un caractar variable.
Dentro del sistema de representación fotográfica vamos a
estudiar, en profundidad, el sistema de creación del
espacio fotográfico determinando las variables: ángulo de
la toma, punto de vista, distancia, posición, apertura del
diafragma. Actúando sobre estas variables (Input),
observaremos las reacciones del sistema o acciones del
sistema sobre el medio externo (output): perspectiva,
franja enfocada, que daran lugar a una determinada lectura
formal y de significado de la imagen. Para ello analizamos
las posibles correlacionas entre variables y el
comportamiento del sistema comparándolo con un modelo
hipotético propuesto.
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—*Aportamos algunos datos sobre los premios que ha
obtenido, la doctoranda, con la obra fotográfica que
forma parte de esta investigación; sobre los lugares y
fechas donde se han expuesto algunas de las
fotografías, y una reseFla de la bibliografía crítica
que se ha públicado sobre dicha obra
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CAPITULO II: CONSIDERACIONES ACERCA DE LA NATURALEZA DE LA
FOTOGRAFlA
.
2.1—Introducción.
2.2—Imagen fotográfica o imagen quimba.
2.3—Imagen fotográfica o imagen óptica.
2.4—Imagen fotográfica o imagen artistica.
2.4.1—Arte y proceso.
2.4.2—Precedentes del análisis del proceso
art 1 st i co.
2.4.3—Proceso artistico y fotografia.
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CAPITULO II: CONSIDERACIONES ACERCA DE LA NATURALEZA DE LA
FOTOGRAFíA
2.1 INTRODUCCION
La imagen fotográfica es un objeto de estudio
complejo, puede ser abordado desde muy diferentes puntos de
vista, entre ellos, por ejemplo, los siguientes:
—Desde una vertiente técnica estudiando las relaciones de
la imagen fotográfica con el objeto, o escena que
representa, (atendiendo a los materiales y procesos de la
técnica, como medios para la obtención de una imagen del
objeto)
—Desde una vertiente comunicativa: que encuadraría los
estudios que abordan la fotografía como soporte de un
mensale, en un sentido amplio, independientemente de que se
haga referencia directa a los componentes de la
comuní cación.
—Desde una vertiente estética: la inclusión de la
totografia en el discurso del resto de las imágenes
consideradas como artísticas.
1-lay que considerar, también, la posibilidad de
estudios híbridos que reflejen varios aspectos, este es un
ejemplo de ello.
En este capitulo realizaremos un recorrido por las
diferentes acercamientos a la imagen fotográfica,
atendiendo en primer lugar SU naturaleza específicas como
imagen diferente del resto de las imágenes visuales
gráficas. En segundo lugar como imagen artistica,
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Finalmente en el apartado. Imagen fotográfica e
imagen art istica, expondremos por un lado la evolución de
las posturas respecto a las relaciones: arte y fotografía,
y los elementos que favorecen un cambio de planteamiento en
la cuestión. y por otro através de la exposición de una
corriente de análisis procesual en la imagen artística,
intentamos ofrecer una vía de estudio, mas que una solución
a los problemas estéticos.
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La toma como momento
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presencia íntima de algo, de una persona, de
un lugar, de un objeto. Al mismo tiempo, da
la idea mas intensa de sólo una vez. Fecha
despiadadamente a los seres más vivos para
nosotros, pero fuera de toda duracción”
(Van Lier 1981:72)
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Ciertamente las posturas sobre el tema son extremas:
“Los objetos se delinean ellos mismos el resultado es
verdad y exactitud (Bisbe en Fontcuberta 1984:12).
Barthes, Bazin, e incluso Dubois, Benjamin, Denis Roche,
Rosalin Krauss . . . insisten en la importancia del acto de
‘la toma, primando el momento de la génesis sobre el
resultado. Esto le lleva, por ejemplo a Dubois, a afirmar
que el analogismo de la imagen fotográfica no es más que un
resultado secundario, no indispensable, frente al
dispositivo químico esencial y propiamente constitutivo de
la fotografía:
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diferencian a la fotografía del resto de las imágenes,
definiéndola como C~nica, como prueba, como impulso ciego
que dirige nuestra mirada, y nuestra atención sobre ese
único referente.
De estos aspectos, de la obra de Dubois, hablaremos en
profundidad en el capitulo IV. Desde un punto de vista
radicalmente distinto pero apoyándose, también, en el
principio de causalidad, Scruton defiende la tesis de la
fotografia como imagen no representacional. “Si hay
relación causal nunca habrá representación” (1987:233)
En El capitulo “FotograMa y representación” de su
libro la Experiencia Estética” expone su definición de
fotografía y representación:
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dedo” (1987:259)
tografiar, es diferente que ver o
implica que se ha definido ya
de leyes o reglas un objeto para
fotografía, ese conjunto de leyes
(previo a la expresión) una
tación.
definición de representac
e: x representa a y, se
un pensamiento sobre este.
ión que da Scruton
cumple Unicamente
Si hay relación
es la
si x
causal
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(1987:237). ACm
de representación,
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que dirige la causalidad.
2.3 IMAGEN FOTOGRAFICA O IMAGEN OPTICA
La técnica fotográfica cuenta además del di
químico, de un dispositivo óptico para producir
del objeto, “en escala, perspectiva y gama
variables, reproduciendo su apariencia óptica con
los espacios encuadrados por el objetivo de la
desde el punto de vista de tal objetivo durante
de apertura del obturador” (Gubern 1974:55)
La misión del dispositivo óptico, es
spositivo
la imágen
cromát i ca
tenida en
cámara y
el tiempo
dtrigir la luz
67
emitida o reflejada por el objeto, hacia el
fotosensible. Puede
luz al atravesar el
sobre un plano de
recept ácu lo obscuro
reflejado esa luz.
lentes que produzc
convencional,O en el
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o luminoso (1)
estimulo sufre un proceso posterio
hasta convertirse en la imagen que
tulo III). Nos interesa aquí analizar
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.Ojo : la membrana dura del ojo (escleroide) con la cornea
transparente y el cristalino en la parte delantera del
mismo y en el interior la coroides ennegrecida por el
pi gmento.
—2.Cámara:
.Ojo:Colocado en 1 de
y las pestañas s
paraso 1
una cavi
obre el
del objet
dad, con
párpado.
yo.
a protección las cejas
—3.Cámara: Capuchón para protejer
—Oio:párpado
—4.Cámara:disposit ivo
grandes distancias.
.Ojo:Curvatura mas o menos
comomodación del ojo.
—5.Cámara: Diafragma
del objetivo
-Ojo: iris regul
—6 .Cámara:
ador del tam
Película
el objetivo
de ajuste para las pequeñas o
acentuada del cristalino para la
para abrir o cerrar
año de la
sensi bí e
pupila.
a tres
la abertura
col ores para
erentes intensidades
retina con sus sistemas
sensibilidad espectral a
y longitudes de onda derebibir las dif
la luz
.Oj o: La
con su
y largas.
—7Cámara: adaptación a la intensidad de
evitar una sobreexposición o subexposición.
de la película.
‘Ojo:Adaptación a la intensidad luminosa,
luz deslumbrante; adaptación de la luz
gracias a sus sistemas de reducción de la
de sensibilidad de tres colores
las ondas: cortas, medianas
la luz para
Sensibilidad
protección contra la
a la claridad,
sensi bi 1 i dad~
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‘-BCámara: adaptación a las longitudes de onda
domi nantes
día o luz
..Oj o:Adapt
fuente
sensi b
de la
dos
olio
una
—O
en
art
ación
lumi n
dad;ili
luz.
—eCámara:
ob jet i vos
s, dos vist
sola vista
o: Imagen
una fuente de
ficial
a las longit
osa dada’
“computer’ de 1
Imagen estere
colocados a la
as diferentes q
tridimensional
est e reoscópi ca
luz dada: pel{culas para luz de
udes de
sistemas
a retina;
onda domi nant es en una
de reducción de
adaptación al color
oscópica con cámara
misma distancia que
ue se fusionarán mas
a través de un visor
estéreo;
los dos
tarde en
estéreo.
por dos vistas diferentes
(visión Binocular) que se
imagen estereoscópica en el
(Gerritsen 1976:48)
fusionan mas
centro de la
tarde en
pe rcepci
una sola
ón visual
Pese al paralelismo, no se puede afirmar que la visión
fotográfica sea igual a la visión humana. El proceso
perceptivo no esta. localizado únicamente en el ojo.
Nosotros percibimos las cosas mediante un proceso que
integra diversos órganos ademas del ojo: los tubérculos
cuadrigéminos anteriores, y la zona estriada del lóbulo
occipital del cerebro.. que transforman la imagen visual,
como veremos más adelante, manteniendo diferenciados
estímulos que nuestro sistema sensorial “considera”
pertinentes.
El punto de partida común del ojo humano y de la
cámara fotográfica está constituido por el principio de la
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ras las fotografias están hechas para
imágenes retinianas tienen por finalidad
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fot
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que 1
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un plano 1
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poco ci
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a no es
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tud
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retini anas.
La cAma
derivada de
const rucción
mirada dife
dependiendo
ra tiene su propia visión
sus características como
de imágenes. E incluso puede
rente en función de cada ti
de sus peculiaridades técnicas:
la cámara no está e
sistema que decida una esc
su percepción es homogénea
cámaras que reuna
características.” <Susperreg
La mirada de la cámara, ha motivado
muchos fotógrafos, Minor White dijo que “la
un espejismo, y las cámaras son máquinas de
(Lemagny 1986:190). Igualmente William Klein
“Hice muy conscientemente lo
de las cosas,
Intrumento de
hablarse de una
po de cámara,
qui pada
ena de
frente
n
u 1
con un
interés,
a otras
iguales
988:24)
el trabajo de
fotografía es
metamorfosear”
afirmó
contrario de
ana.
un área
efi nidos.
es por el
o en sus
ver sino
imágenes
lo que se hacia, Pensaba que el
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Destaca
sentido, el t
La crítica
t ransformació
nuestro modo
el azar, el aprovechamiento
una relación distinta con la
tirian liberar la imagen
Hay co s que s¿io un cámara
a Amara esta 1 ena de
no se explotan. Pero en
fotografía. La cámara
nos. Hay que ayudarla’
desencuad re,
del accidente,
cámara perrfli
fotográfica. ea a
puede hacer... L c
posibilidades que
eso consiste la
puede sorprender
(Lemagny 1986:194)
desde el punto de vista teórico, en este
rabajo de Susan Sontag “Sobre la fotografía”
.
norteamericana analiza, en este libro, la
n que la mirada fotográfica ha imprimido en
“natural” de ver el mundo:
“Mediante las fotografías el mundo se
transforma en una serie de partículas
inconexas e independientes; y, la historia
pasada y presente en un conjunto de
anécdotas y faitd7’vers, la cámara atomiza,
cont roía y opaca la realidad, es una visión
del mundo que niega la iriterrelacióri, la
continuidad y el cambio, y confiere a cada
momento el car=cter de un misterio”
(1981 :32)
Las cámaras” cambiaron la visión misma, fomentando
la idea de la visión por la visión” (1989:103). Nuestra
percepción de la realidad, se ve afectada por las imagerles
que de la realidad nos ofrece la fotografía, que provoca
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dos actitudes
y recordar los
por el otro un
actúa tanto
masiva para la
La fotog
percepción de
hechos que ant
La visión
visión “disoci
discrepancia
Bordieu recog
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de percibir
aislados, y
rónico. Que
mot ivación
amin, nuestra
revelándonos,
cámara es
los ojos;
un espacio
aparece en
hombre ha
(Benj amin
principales: por un lado, un modo
lenómenos como acontecimientos
a afición a ver un voyeurismo c
en recepción de imagenes, como
realización de fotografías
rafia cambió ,para Walter Eenj
1 mundo en otra dirección,
es no eran percibidos:
“La naturaleza que habla a la
distinta de la que habla a
distinta sobre todo porque
elaborado inconscientemente
lugar de un espacio que el
elaborado con consciencia”
1982 b:67)
fotográfica, para Sontag,es una especie de
ativa”, (1981:107) un hábito afianzado en la
entre la imagen visual y la de la cámara.
e en su libro la observación de Francastel
mismo tema:
“La fotografía —la posibilidad de imprimir
mecánicamente una imagen en condiciones mas
o menos análogas a las de la visión— ha
hecho aparecer no el caracter real de la
visión tradicional sino, por el contrario,
su caracter sistemático: las fotografías se
toman, todavía hoy en día, en función de la
visión artística clásica, al menos en la
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el trabajo anteriormente citado de
sobre moda e imagen publicitaria,
(1972), John Berger (1987), Hubert
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gno” (Eco 1980:171)
a imagen fotográfica
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de la bidimensionalidad.
La reducción de los pigmentos reales a la
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tonalidad blanco, negro, gris.
Presenta nitidez en todo el campo visual en
un plano paralelo al plano de la cámara.
Presenta un campo visual claramente
delimitado en sus bordes.
El motivo fotografiado se ofrece
descontextual izado.
Joan Costa
elementos visua
del objeto y
propios y espe
entre si por el
signos art icula
Posee una
di scont i nua.
La imagen
at empora 1
1986:11)
Habla d
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(Coloma Mart<n
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su origen,
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in embargo,
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ellos no son universales, para todos los
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función de los usos (Eourdieu 1979). 0
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~uscar una lectura global en el “texto” de la imagen
Calabrese 1987) <3>.
“—Conjunto de estrellas y formas
fotográficas producidas al incidir la luz
directamente en el objetivo.
—sobreimpresión de varias imagenes sobre
un mismo negativo
—lineas provocadas por el movimiento de
la cámara.
—deformaciones de los objetos.
—Exclusión de tonos intermedios.
—Texturas irreales
—modificación del color.,.” (Costa
1977:80)
Costa, cuando perfila definición de cada
signos fotográficos, afirma que son
voluntariamente y con intención expresiva. Ent
receptor perciba correctamente el mensaje,
depender de la circunstancia o situación en que
determinado signo en una determinada fotografia<
uno de estos
producidos
onces,que el
pasarla a
perciba ese
4).
De
capitulo
las circ
hacen
imagen,
la fin
expresi
la fotografía
Bordieu nos
unstancias en
nvisibles o
most randonos
alidad de 1
vos según los
como signo, nos ocuparemos en otro
atrae la atención sobre cada una de
las que estos “ruidos” o limites, se
transparentes para el que observa la
la realidad desnuda. Observamos que
a imagen configura los elementos
usos. Transformando en admisibles, e
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lo, el
imagen
incluso esenciales algunos errores: Como por eiemp
movimiento y borrosidad añade verosimilitud a la
documental. (Boltansky en Bordieu 1979:207)
“No solamente la fotografía del
acontecimiento puede aceptar lo borroso o
desenfocado sino que constituye su calidad
dominante. Mediante ese efecto borroso,
“movido”, se persuade precisamente al
espectador de que la imagen que
con corrección es el acontecim
y que ha sido tomada en el inst
se producía, de manera mecáni
decirlo de una vez, objetiva.
en consecuencia, que para la
coniun es sinónimo de movimie
mejor garantía de la pureza de
del fotógrafo. La acentuaci
se muestra
iento mismo
ante en que
ca y, para
Lo borroso,
conci enci a
nto, es la
intenciones
ón de los
contrastes, la
grosor del grano,
en que la imagen
huella de las di
en el momento de
nhabi 1 i dad
remiten al
fué captada
ficultades
la toma”.
del encuadre,
momento mismo
y son como la
que surgieron
2.3 IMAGEN FOTOGRAFICA O IMAGEN ARTíSTICA
Hasta aquí hemos ofrecido una visión panorámica,
general, de los principales problemas teóricos que
surgido acerca de la naturaleza de la fotografía. He
hablado finalmente de elementos visuales específicos de
muy
han
mos
la
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imagen fotográfica y su vinculación a los géneros y usos de
la fotografía.
Nos acercar
la fotografía,
nace, participa,
usos, de esa
visión de la cám
No queremos
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visión fotográfi
en si para la re
A
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que nos
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a imagen artística como un “uso” de
interesa muy especialmente porque
tea en mayor manera que los otros
ón” entre la visión del ojo y la
que 1
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a
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a fotografía a
sión “natural”.
“el problema” o
a imagen.
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que
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de la imagen artística
una breve mt roducción
lanteado la artisticidad
de la imagen fotográfica.
fotog
en 1
entre 1
acerca
El nacim
rafia se
a polémí
os que se
de la intr
iento de las discusiones sobre el arte en la
suele situar en los escritos de Baudelaire, y
ca suscitada por pintores en el siglo XIX,
encontraban Ingres, y Puvis de Chavannes
omisión de la fotografía.
“Es necesario pues que la totografia
cumpla con su verdadero deber, que
consiste en ser servidora de las ciencias
y de las artes, pero la servidora mas
humilde, como la imprenta y la
escenografía, que ni han creado ni han
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suplantado a la
en Dubois 1986)
En un principio la comparación
y fotografía, tanto fuera como
fotográficos. Mientras personajes
Hipolyte Taine, como escritores, y
en contra de la posibilidad de
literatura.” (Baudelai re
giraba entre la pintura
dentro de los grupos
eminentes: Baudelal re,
los pintores arremetían
considerar arte a la
fotografí a.
ocupación f
recurrieron
esporádica,
historia de
La objec
de las artes
memoria fiel,
imaginario”.
Multitud de
undamental era
a la fotografí
como señala Wal
la fotograf te”
ión fundamental
esgrimían, era q
pero no podía
Las activida
pintores miniaturistas cuya
la de realizar retratos,
a, al principio de manera
ter Benjamin en su “Pequeña
después definitivamente.
que las figuras prestigiosas
ue la fotografía resultaba una
avanzar por el terreno de lo
des de ‘fotografos posteriores
Nadar, Stelzner, Pierson, Bayard desmintieron lo que se
proclamaba, la fotografía era algo m4s que la memoria de lo
ocurrido.
En el texto de Benjamin, la fotografía, como imagen,
adquiere un valor especifico que la diferencia de la
pintura, un valor que reside en una conexión especial con
el objeto que retreta, que el autor denomina aura “es una
trama muy particular de espacio—tiempo: la irrepetible
aparición de una lejanta, por cerca que p&eda estar” (1982
b:75). La técnica fotográfica no es un obstáculo, sino un
medio para la creación, objeto y técnica se han de
corresponder para la obtención de ese aura.
“La técnica mas exacta puede dar a sus
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Esta será q
los mismos crite
una pintura, lo
su posición dent
En lo
fotografía,
trayectoria
placa direct
documental
han marcado
purismo.
La defi
interesados
productos un valor mágico que una imagen
pintada ya nunca poseerá para nosotros”
(1982 b:66)
uizas la razón por la que no se puedan usar
nos de valoración de una fotografía que de
cual no añade nada en lo que se refiere a
ro del arte
“La fotografía propone un proceso de la
imaginación y una apelación al gusto muy
diferente que la pintura. En verdad la
diferencia entre una buena fotografía y una
mala fotografía no se parece nada a la
diferencia ent re un buen cuadro y ent re un
mal cuadro” (Sontag 1981 :149)
que se refiere a las relaciones entre arte y
siempre se han marcado, si seguimos la
de la crítica , controversias dualistas: La
a o la placa adulterada, fotografía pictórica o
Las dos principales corrientes estéticas que
parte de su historia son el pictorialismO y el
nición de los términos la aportan los propios
en defender cada una de las posturas:
“El pictorialismo está basado en la
premisa de que una fotografía puede ser
juzgada con los mismos patrones con que se
juzga otro tipo de imágenes, la postura
purista está basada en la premisa de que
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2.4.1 ARTE Y PROCESO
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reproducción de la estructura profunda de lo real,”<6)
Otros estudiosos entienden materia y técnica como un
todo, dentro de este grupo, que hemos denominado con el
término prcq~q, se sitúa el trabajo de Adorno; reivindica
la importancia del manejo consciente de los medios, frente
al experimentalismO puro, apoyado en la necesidad de correr
riesgos. E incide sobre todo en el análisis del proceso de
construcción de la obra, para su encuadramiento dentro de
la Historia del Arte.
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utilizacion de determinados signos en un mensaje añade
significaciones inherentes en estos signos. ( por ejemplo
las imágenes desvaídas connotan melancolía)
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2.4.3 PROCESO ARTíSTICO Y FOTOGRAFíA
Nos planteamos una definición de fotografía y
que nos permitiera estudiar su relación. Hemos fo
una posible vía de análisis: el estudio del proceso.
El objeto de esta tesis no es el proceso artisti
aunque su características especiales: de situación Mmi
hacen que lo utilicemos tanto en la definición de
metodología, como en la elección del objeto material
nuestra investigación. Es necesario fijar las ba
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producto de
ocurre que
objeto y la
nítidamente
el siguiente
1982 b:63)
a los que
Adorno como
io artístico
guir por él,
(op cit .
ncidencia de
la técnica en la historia de la fotografía, es el de José
Manuel Susperregui Fundamentos de la fotoqrafJf~(1988). De
el nos interesa, sobre todo, lo que denomina: el
inconsciente tecnológico
“El inconsciente tecnológico equivale a
la tiranía del medio que interviene en la
estructura de la imagen real para
elaborar otra imagen’j1988:34)
Este inconsciente tecnológico determina las acciones
del fotógrafo, tanto a la hora de configurar la imagen,
como a la hora de elegir el momento del disparo. Supone
una realimentación en el proceso de construcción de la
fotografía. El fotógrafo asume los resultados que prevee,
el
los
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al haber realizado antes otras fotografías, y modifica sus
acciones en función de las posibilidades de su instrumento.
Desde este punto de vista, aborda el análisis de la
imagen fotográfica, coincidiendo con Steinert en considerar
la técnica no como un mecanismo de reproducción, sino como
elemento de creación: un conjunto de “medios que tenemos a
nuestra disposición para la elaboración de imagenes”
Csteinert 1984:220)
Tomando el mismo punto de partida, desarrollaremos
nuestro análisis. Partiendo del estudio del papel de la
técnica en el proceso de elaboración de la representación
fotográfica, podremos después, abordar la representación
artística como fruto de un proceso de manipulación
consciente (con conciencia) de la técnica.
lis
NOTAS AL CAPITULO TI
1—El pigmento de los bastoncillos se llama rodopeina
de los conos idopsina. La rodopsina esta compuesta
vez, por dos sustancias: la ecotopsina y la retinena.
la acción de la luz, la rodopsina experimenta
transformación química, como consecuencia de la cual
excitan los
sistema nerv
La iodopsina
por efecto
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retinena. E
se comporta
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ioso central.
sustancia visual de los conos, que se escinde
de la luz, está constituida análogamente a la
por una proteina llamada fotopsina y por
fectivarnente en algunos aspectos la iodopsina
de manera diversa a la rodopsina, tanto por lo
a la intensidad de la luz que incide sobre
por la mayor velocidad de regeneración de la
otodinámica, lo que se manifestará en la
velocidad de adaptación de los conos y
a los estímulos luminosos.
al contrario que la rodopsina, tiene escasa
para luces de poca ad. e
esta, el conocimi se t
muy limitado. Se is n
e modo que seria 1 u
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ones luminicas, laqu
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2-’Werryweather en Defectos fotogrMl ces.
Barcelona, por Omega en 1955. Clasifica los
corrientes en las imágenes fotográf i cas agrupá
forma de presentarse. El enumerarlos todos,
interminable, destacamos algunQe de ellos:
—Manchas grandes (describe todos los tipos
posibles).
—Marcas pequeñas (enumera diversas clases).
—Grano: efecto grano en relieve, grano grueso,
granulación pronunciado en la copia.
—Defectos de la emulsión (diversos defectos).
—Velado (distintos tipos).
—Superposi ción.
—Convergencia de las verticales.
—Inclinación.
—Falta de perspectiva.
—Imagen borrosa: por part
nitido, contornos dobles,
—lineas (diversos tipos).
—Estrías.
—Depósi tos
-Defectos en los col
-Tonos: nubes demas
imagen contrastada,
es o toda,
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ores de
iado den
imagen
publicado
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ndolos po
haría la
en
¡11 a 5
r su
not a
de manchas
efecto de
sujeto borroso y fondo
movimiento borrosos.
la imagen.
sas, retrato demasiado pálido,
densa, sombras sin detalle,
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la estructura profunda de lo real. La
dad cósmica cuyo proceso es incesante se plantea
amento y posibilidad de la formatividad arttstica
percepción e interpretación de la forma’.
Luigi , Teoría de la formativitA, Turin, e~, de
1954, 2aed. Bolonia, Zanichelli 1960)
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CAP ¡TU LO III: CONSTRUCCION DEL OBJETO FOTOGÉÑICO
3.1—Introducción
3,2—La construcción
3.2.1—El
perceptiva del
proceso de
3.2.2—La percepción
3.3.3—La teoría
3.3.4—percepción
3.2. 5—Percepción
3.3—Construcción cultural
objeto.
la visión.
de la forma.
de la Gestalt.
y aprendizaje.
como cognición.
del objeto.
3,3.1—Mediación 1 ingUistica en la percepción
los objetos.
de
3.4—Construcción fotográfica del objeto.
122
CAPITULO tII:LA CONSTRUCCION DEL OBJETO FOTOGENICO
3~ 1 ENTRODUCCION
Antes de la realización de una imagen, el fotógrafo
efectúa una serie de a c c lo nc s encaminadas a la construcción
etc que se si
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er objetos.
se pueden d
1 objeto para
este capit
a todo ser
ultura, otros
túa ante la cámara.
acciones son las que desarrollamos en
relación con el entorno: percibir y
Forman parte del proceso fotográfico en
efinir como las transformaciones que
ser fotografiado.
ulo recogemos estos procesos: unos
humano, otros a los individuos de una
a los que realizan imágenes, y otros
icnes re
ordenado
al izan
desde
imágenes fo
el hecho
tográficas
4
mas general
percepción, a
decirse que
importancia
sucesión de t
luego se les
dcci r que ya
Habí amos
t ransformacio
percibe, que
actividad que
en objeto
1 acto
ese
dc
particular
mismo orden
os hechos, y
del hecho fo
corresponde
a la tempo
primeroransformac iones,
fotografía (aunque
se les habla visto o
dc construcción
nes exigen una
representa o que
lo configura nuev
apto para ser
tográfico,
también
ral i dad
pu
a
en
se ven los objetos
no siempre;
tras veces).
del objeto,
actividad del
fotografía un
amente : hast
fotografiado,
pero podemos
porque
sujeto
objeto.
a convert
en ob
estas
que
Una
irlo
jeto
fotogéni ~O( 1>.
Las tases o
del obj
Pa
nuestra
reconoc
cuanto
sufre e
En
comunes
misma c
cxci us
Lo
vos
5 h
de qu
cmos la
ede
la
la
y
procesos de construcción del objeto que va
123
a ser fotografiado,
en este capitulo
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DEL OBJETO3.2 CONSTRUCCION PERCEPTIVA ___
3.2.1 EL PROCESO DE LA VISION
El análisis del objeto genera
contemplar en primer lugar la
fotografiamos objetos, porque
visión de las cosas viene dad
sistema perceptivo.
Podemos resumir básicamente el
los siguientes pasos:
1—los rayos de luz reflejados por los
ret i na
2—Se forma la imagen retiniana
3—la energia luminosa es captada por
enviada a’! cerebro
4—El cerebro completa y
Entre el momento en
retina, y el momento en que la
cerebro, transcurre un proceso de t
por los neurobiólogos, que resumimo
El estudio del proceso visual
una muestra de la complejidad de
sufre el estimulo; estas, muchas
función de las necesidades de
recepción de la retina de la r
ante un punto obscuro y movil, Pa
del alimento. Nuestros organos,
da
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dor de la fotografí
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sobre todo de discontinuidades,de cambios de
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entorno, en busca de bordes, de formas...
3.2.2 LA PERCEPOXON DE LA FORMA
Alrededor de
diversos campos de
basan en patrones
Y las que estudian
conceptual y de
En el pri
Gestalt, y
percepción,
la existenc
estimulo de
interpretación
estrictamente
En el
conduct ista,
Helmholtz, pa
cogn it iva,
información,
información(L
los patrones
la percepción de los objetos surgen, desde
estudio, diferentes teorías: las que se
nnatos que nos ayudan a ver “la forma”.
el hecho perceptivo como un proceso
aprendizaje.
mer grupo se incluyen: la Teoría dc la
la explicación neurofisiológica de la
expuesta anteriormente (2> . Ambas coinciden en
ia de cambios fenoménicos que diferencian el
la percepción, lo que las separa es la
que dan del hecho intelectual unos y
biológica otros.
segundo grupo se incluyen: la psicología
y la teoría mentalista de Herman Von
ra el que la percepción posee una naturaleza
con las siguientes fases: recepción de
almacenaje, procesamiento de la
una 1978);y la psicología de Piaget, que da a
de construcción perceptiva del objeto una
dimensión dinámica, al estar en
conforme a los datos de
individuo. (1969)
En una camino intermedio,
psicofísica de la percepción de
válida la teonla de la Gestalt,
leyes intrinsecas de la visión.
cont
la
nua transformación
experiencia del
podíamos situar
Gibson(1974) dando
como explicación de
Se ocupa de definir
la
como
las
las
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leyes extr=nsecas de la sensación de
sehalando la importancia del
diferenciación de las percepciones.
Antes de pasar a describir los
teorías, es necesario apuntar cual
concepto de forma en el estudio
Formalismo.
Surge como
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figurat
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Wc 11 f 1 i n,
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la forma en
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la Gestalt.
ónes y
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Hegel
Después han aparecido las aplicaciones a la imagen
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artística de la relevancia de Arte y Percepción Visual de
Audolf Arnheim, o Arte e Ilusión de Gombrich, éste último
desde otra línea, atendiendo a aspectos iconológicos de la
imagen.
La influencia de
posteriores sobre
atenderemos aquí,
centrándonos el pro
al carácter apriorí
3.2.3 LA TEORIA DE
Tiene como or
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.
teorías de
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la percepción
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pautas perceptivas
os trabajos de
continuados en
e siglo, hasta 1
motivó la emig
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su mayor grado
del libro de Ko
la percepción de
el principio
visual
refi ere
Von Ehrenfels
la Universidad
a llegada de los
ración de los
el behaviorismo
de formalización
ffka “Princioios
la psicología
análitico de
aislados,las sensaciones como hechos
recompuestos por la conciencia por el método sumativo. Von
Ehrentels aporta el concepto de totalidad, a partir del
estudio de la melodía, que permanecía invariable aunque se
hiciera una transposición de tonos. La forma se manifiesta
en la percepción cuando se reconoce su est ructura, la forma
se mantiene, las partes cambian.
Koffka(1973:220) habla de la existencia de un campo
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intensiva, menor distancia cnt
la fuerervalo de tiempo ma
rucción de la forma(
xist irá cuando las
rarresten. La ley d
a ,fundamento de la
a mejorar ,definir
con precisión
yor será
1973:132)
leyes co
e la buen
Teorí a,
y comple
Horno 1
concepto
dan
el
as
za
re
za
hesivas y
a forma o
se basa en
tar formas
ogándo la
visual oestructura del estimulo a la de un
pat tern almacenado en la memoria.
Existen una serie de
encaminados hacia la construcción
Lev de la proximidad:los puntos y ienden
percibirse como figura.
lev de la semeianza:los elementos semejantes ti
percibirse como si formaran parte de una misma
Objetos, que en razón de su proximidad, forman una
pueden organizarse en una nueva estructura percept
leyes o comportamientos percetivos
de buenas formas:
lineas próximos t a
enen a
forma.
figura,
iva por
su semejanza.
Lev de la experiencia: las estructuras
son familiares, tienden con facilidad
figuras dentro del campo visual general.
Lev de Cierre:una figura incompleta es
espectador.
pe rcept
a ser
ivas que nos
vistas como
acabada por el
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Lev del enmascaramienento o transíapo: en la percepción de
las figuras superpuestas, que por efecto de la proyección
se tocan en el mismo plano, han de ser vistas como
separadas una de otra, pertenecientes a distintos planos.
La figura depende en cuanto a características formales
del fondo sobre el que aparece, “éste actua como armazón en
el que la figura está suspendida’ (Koffka 1973 :220)
Rubi n
determinan
—La fisura
en 1
la
se
921 (Arnheim 1979:255) formuló las
figura y el fondo
representa siempre como un objeto
reglas que
y el fondo
no.
‘-El fondo se extiende detrás de la figura.
—El color de la figura aparece más sólido que el del
—Se tiende a percibir el fondo como mas lejano y la
como más cercana al espectador
—La figura domina, impresiona más y se suele recordar más
fácilmente
—El limite entre la .figura y el fondo es el contorno,>’ este
siempre se muestra como propiedad de la figura.
A estas reglas Arnheim aFlade otras cualidades que debe
poseer el objeto para ser visto como figura en la imagen
art 1 st ica( 1979: 256—259)
—Que comporte una visión circundada , la 11
equivale siempre a una forma cerrada, nos
de que lo que está dentro del contorno
densidad que lo que está fuera.
—Las áreas menores tienden a ser
nea de
da la
posee
fondo.
fi gura
contorno,
sensación
una mayor
vistas como figuras.
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—Las lineas tienden a agruparse y del agrupami
figuras.
—La figura tiene textura, frente al fondo
—La mitad inferior de la imagen tiende
figura, mientras que la superior tiende
fondo; por a oposición cielo— tierra y la
gravedad.
—Hay colores que por si mismos ti
figuras. El rojo es figura , frente
que el rojo viene hacia nosotros y el
—Las formas convexas tienden a perc,
las formas cóncavas como fondo.
que es
a ser
a perci
ley de la
ento salen
liso.
vista
bi rse
como
como
enden a verse corno
al azul del fondo, ya
azul retrocede.
birse como figuras y
explicación de
Gibson (1974)
aportaciones
eptuales (las
color a pesar
retinianas)
a partir de
roito de los
3.2.4 PERCEPCION Y APRENDIZAJE
Aceptando las leyes de la Gestalt como
los mecanismos perceptivos cerebrales,
estudia lo que considera una de las
principales de la Teoría: las constancias perc
percepciones mantienen su identidad, tamaño y
de existir variaciones en las estimulaciones
Trabaja sobre la percepción de profundidad,
experiencias realizadas con avi adores del ej é
Estados Unidos.
Parte en sus estudios de
“La posibilidad de que
percepción del espacio
superficie de fondo inint
la siguiente hipótesis:
no exista en absoluto
sin la percepción de
errumpida”(GibSOn,1974 20)
una
una
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Diferencia campo visual de mundo visual .Mient ras
pr i mero,imagen
calidad de las
de la retina
márgenes; el
estable, con
realidad.
Frente a
1833 (Gibson,
profundidad se
est ereoscópi ca
gradientes de
disminuir ra
longitudinal,
si no disminu
frontal
re t i ni
formas
que e
segundo
formas e
ana, es limitado
proyectadas (m¿’s n
n la periferia),
,producto de
n profundidad
los experiment
1974:33) en
apoyaba
Gibson la
estimulo: Lo
amente dan
lo hacen len
en absoluto
1
pi d
si
yen
con gradiente
itidas en el cen
orientado en
la percepción,
y orientado con
os de Wheatstone real
los que la sensaci
flnicamente en la
basa sobre todo
s gradientes text
lugar a una
tamente marcan una
nos muestran una
de
t ro
sus
es
la
i zados
ón de
visión
en los
urales al
superficie
perid i ente,
supe r fi ci e
Ademds de los gradientes, otros factores
nuestra experiencia de distancia~
—La perspectiva lineal,
—El Tamaño aparente de los objetos.
—El movimiento aparente de los objetos al girar
—Cuando un objeto eclipsa a otro.
—E~ cambio de color de un objeto en la
—Grado de ubicación angular del objeto
—El brillo relativo del objeto.
—Relación de las zonas iuminadas con las
corno indicacicn del relieve del objeto.
—La disparidad entre las imágenes binoculares.
influyen en
a cabeza
distancia
en el campo vi sual
zonas sombreadas
el
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—El grado de convergencia ocular,
la que se encuentra el objeto.
—El grado de ajuste del cristalino
imagn.
—La continuidad
En este mi
puede incluirse
del contorno.
smo apartado,
la postura de
inverso a la distancia a
para la definición de la
pe rcepc 1
Arheim,
ón como aprendi
expuesta en su
zaj e,
libro
“El pensamiento visual”
“Los psicólogos de la Gestalt no
para afirmar que la forma
espontaneidad automática (.
limites, el adiestramiento defi
le son accesibles a un
1973:29)
En el proceso de con
en juego comportamientos
ne
nd
strución visual
perceptivos de
tienen razón alguna
se muestra con
Dentro de unos
las categorías que
viduo” . (Arnheim
del objeto,
diversa indol
ent ran
e:
“La forma es el
objeto material,
sistema nervioso
(Arnheim 1979:230)
resu 1 t ado
medio lumi
receptor,
de un
no so e
ex peri
juego
condi ci
enci as
red proco
ones del
visuales”
3.2.5 PERCEPOION COMO COGNICION
Señala Arnheim (1973:24) que en
occidente parece existir una tradicional
percepción y pensamiento, lo físico y lo
en la caverna de Platón :Por un lado
percepciones como datos, desestructuradOs
por un otro lado el pensamiento racional
a filosofía de
separación entre
mental, que nace
estan nuestras
del entorno, y
.(la discusión
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empirismo, racionalismo).
El mismo Arnheim, tratando de superar lo que considera
una distinción errónea, describe la naturaleza cognitiva de
la percepción y sus procesos: recepción, almacenaje y
procesarfli ento.
Dcc
He rmann
percepc
papel dc
corto p
concepto
ribiendo de un
Von Helmholtz
ón sólo es posi
la memoria: me
lazo, verbal,
e, destrezas
Construir
modo similar el hecho perceptivo
(Luna, 1978:234) afirma que la
ble al final del proceso, recalca el
noria icónica transitoria, memoria a
y memoria a largo plazo: hábitos,
psi comot r i ces.
ura figura visual depende para Helmholtz, de
que permiten la abstracción o
mediante la selección de los
producción de representaciones que
una serie de mecanismos
conceptualización visual
rasgos pertinentes, y la
completen el estimulo.
La construcción de
según una secuencia de
ocurre de una vez por
mecánica de unos esq
objeto es el resultado
En su crítica a
(1969:284—97 y 306—14)
fondo las posibilidade
de”Gestalt” para la
percepci ón, por
un objeto procede de su desarrollo
fases de complejidad progresiva, no
todas ni resulta de la aplicación
uemas a priori . La percepción del
de una conceptualización.’
la teoría de la Gestalt, Piaget
le reprocha no haber desarrollado a
e que le brindaba la fecunda noción
comprensión del desarrollo de la
haberla concebido de manera estática, no
dinámi ca. En cuanto a la superación del empirismo
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anterior, que consideraba los objetos de la percepción
constituidos por asociación de datos atómicos de la
sensación, la Gestalt representa un progreso definitivo en
la explicación de las estructuras de la percepción:
“Cada invención de la inteligencia (se explica)
por medio
endógena de
sistema de
est ructuras
siempre tot
reducirse a
origen empir
Pi aget se muestra
puntos fundamentales. En
esquema (1 2—9)969:8—12; 13
“La organización es
funcionamiento de 1
asimilación tiende a
Es, si se quiere, una
expresión exterior
acomodación y la
efecto cada esquema o
consiste en una “total
seria posible ninguna
La act
situación
de una estructuración renovada y
1 campo de la percepción o del
los conceptos y relaciones. Las
que se suceden de este modo forman
alidades, es decir, que no pueden
asociaciones y combinaciones de
ico”(Piaget,1969:284)
de acuerdo con la Gestalt en dos
primer lugar, su propia noción de
implica la de totalidad.
el aspecto interior del
os esquemas al que la
reducir el medio exterior.
adaptación interna, cuya
esta formada por la
asimilación reunidas. En
cada conjunto de esquemas
idad” fuera de la cual no
asimilación y que descansa
sobre un haz de elementos interdependientes”
(Piaget, 1969:135).
ividad inteligente implica la comprensión de
dada de una manera estructurada, incluso
una
las
137
prat endi das
relaciones
significado
relaciones,
<ib.).
asociaciones adquiridas
en una totalidad
global del
que puede
acto garantiza
n parecer, desde
se presentan
est ruct u r ada: “ sol o
la existencia de
fuera asociacion
como
el
1 as
es
En
intento
intel ect u
si st emas
sustanci a
Pero
segundo 1
de hal
ales de
de reí
1 es.
el
ugar
lar
los
ac i o
Piaget conviene con
las raices de 1
procesos biológicos,
nec y no como expre
peor inconvenient
Gestalt para Piaget
organización en un
preexistente o el
intencionalidad:
“Una Gestalt
en cuenta la
un esquema
es haber
formal i smo
aborado
no posee
experi enci
resume
e de la
ence r r’ a do
cstát ico,
al margen
historia,
a anterior,
en sí el pasado
la Gestalt en su
as estructuras
concebidos como
sión dc fuerzas
psi col og
las fue
concebi
de
la
do
nu
de la
s~ de
como
est ra
ya que no tiene
en tanto que
y consiste
siempre en una organización
experiencia vivida” (Piaget, 196
El objeto, símbolo, o esquema de
resultan de leyes preestablecidas; El
resultado de una “interacción de for
transformándose las estructuras a medida
datos cada vez más variados. Existe
evolución de las pautas perceptivas
experiencia de cada individuo.
activa de
9 :287)’
la percepción
objeto es
ma y contenid
que se adaptan
un desarrollo
acorde con
la
no
e 1
o
a
y
la
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3.3 CONSTRUCCION CULTURAL DEL OBJETO
Si la percepción
a lo que nos rodea
diferenciar objetos co
suficiente para expí
representarlos mediante
visual nos pemitiasi
como un mundo visual
mo figuras socre el
icar qué objetos
imágenes.
tuarnos frente
continuo, y
fondo, no es
elegimos para
En la diferenciación de objetos, interviene
añade a las
pal abras
en buena
do que se
“Asignar
const it uye
1974:297).
La sociedad a través
las pautas de definición
experiencias dc Titchener
reMero a los naturales
reconocen que un niño se pa
madre.
Nuestra def
“Cual i d
de nues
inición de
ad propia
tra propia
impr
a
parte e
dc ‘1
de
(Si
de 1
rece
real
de 1
vol i
esiones vi
nuest ras
1 acto de
a cultura
las cosas
bson, 1974
as Islas
a su padre,
i dad
os f
cioii
sual es.
impresiones
ver ‘(Gibson,
o la lengua marca
recordemos las
:296) cuando se
Trobiand; estos
pero nunca a su
como:
enómenos in
(Berger,1
dependi ente
984:13)
Se da en la sociedad como un apriori de la
experiencia individual. Es una ordenación respecto a una
situación historico—social, que asume el individuo como una
manera natural de ver el mundo. Es lo que Scheler denominó
A’Concepción relativo—natural del mundcfi(Eerger, 1984:32). Mi
conocimiento de la vida cotidiana se estructura en términos
de relevancias algunas de las cuales est~n determinadas por
significa
el
159
mis intereses pragmáticos inmediatos
situación general dentro de una sociedad
y otras por mi
3.3.1 LA MEDIACION LINGUISTICA EN LA PERCEPOION DE LOS
OBJETOS
Las di
de explicar 1
stintaS teorías
a naturaleza de
que hi
la est
stóri cament e
ruct u ración
han tratado
semántica de
la real
const ruc
elevada
en las
idad, han
ción del
en cada 1
correspon
insistido en
objeto posee una
engua, pero difiere
dencias elemento
el hecho de
coherencia sist
de una a otra,
a elemento sino
propia organización
Gran part
riguas sin
tas del mu
icado en
dos y
las le
concre
signi f
defi ni
criterios
cuya
al de
impí ic
clases
son ab
de a
e de las pala
duda designan
ndo físico.
el sistema d
clasificados
que permiten
generalidad implica un
la percepción sensib
a ya indudablemente
o conjuntos que,
stractos y, por 1
1realidad, son los
Las palabras o
conceptos mediante los
Én las primeras
b ras
y ti
Para
e la
en fu
inclui ríos
grado
le; la
un ni
en reí
o tanto,
con cept
signos 1
cuales d
décadas
que integran el léxico de
enen como referente cosas
ser asumidas a través del
lengua, los objetos son
ncióii
en
de a
cual
vel a
de determinados
clases o conjuntos
bstracción superior
como hemos visto,
bstractivo. Estas
ación con la realidad f
no son un reflejo espe
1 si ca
cuí ar
os’
inguisticos, significan esos
esignan a los objetos.
de nuestro siglo se produjo
que la
emát i ca
no sólo
en su
una reacción en favor de la consideración sistemgtica y
140
global de los fenómenos de la exper
de las limitaciones del atomismo,
reacción corresponde a la publi
enci a,
en
caci ón
como superación
inguistica esta
del Oours de
L’ingui st ioue
la Gestaltpsy
Para
significó ate
se asocian
parentesco
sincrónico de
en la adopción
ciencia
Gest al
Bedeut
todas
signi fi
ni asco
la obra
ej erció
Trier
Ve r st
fisí ca
t.
ungs
1 as
cac’i
iati
de
nf 1
La te
en su
andes (
Para
de Saussure (1916> como enGeneral e
chologie.
la semántica este
nder al hecho de
orgání
si gni f
cament e
cativo
la lengua.
del conce
y tomado
es u
Ipsen
comp
En 1924
feid por
cual es
ón, sin
vament e
Tri er
uenci a
orí a
obra
1931>
Tri er
que
que
cambio
las palabras
psi cologí a
de orientación
individuales
en grupos relacionados por el
o formal dentro del sistema
La nueva tendencia se manifiesta
pto de campo (field) acuñado en la
de ella por la psicología de la
sado por primera vez en la forma
para designar un grupo de palabras
onen una unidad estructurada de
esten etimológicamente emparentadas
relacionadas, pero es
cuando el concepto de
del
Der
y
conciencia del hablante,
por afinidades conceptua
cuya estructura se denomi
en cuanto estructura vi
bloque conceptual más o
sólo a partir de
campo lingOistico
campo lexical fué formulada por Jost
deutsche Wortschatz im Sinnbez’irk des
desarrollada por Leo Weisgerbet.
las palabras no aparecen aisladas en la
sino que se encuentran agrupadas
les, formando un todo articulado
na campo verbal El campo verbal
sible es el “lado exterior” del
menos cerrado, cubierto a modo de
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manto, sin huecos yacios, por el campo verbal, en
las palabras
mosaico. La
determina la
palabras en
relación con
est ruct ura
Gutiérrez Ló
Cada
imagen
idad Ji
art i c
iar del
lengua.
pción d
tual del
otal idad.
i rimed i ate
una
c ornun
poder
pecul
esa
desc r i
concep
corno t
en su
objeto entre
el signo se
función
emotiva
conse
1—las
las ca
ndividuales establecen
di
art i
el c
el
del t
pez 1
1 engu
de
ngCJi
ul ar
obj
sposición de
cuí ación
ampo est
todo; la
odo su
975:179)
a es un
la real
st i ca
el
et o,
las fronteras como
las palabras en el
un
campo,
de las piezas en el bloque; las
án en dependencia recíproca y en
palabra individual recibe de la
determinación conceptual (Trier,
sistema de selección, que
idad para los miembros
El rasgo esencial del leng
continuum real y crear una
constituido por los rasgos prop
Estos contenidos no proceden de
el objet
1 enguaj e
La pal
z, la
los
i rite
demás
rpone
o sino
están
abra no
conci be
objetos
un plano
de la
determi
asume
y la
estructura
nados por el
la realidad
valora ord
posibles.
concept us
sino unapuramente intelectual,
y valorativa.
De esto se derivan para Weisgerber,
cuenci as:
palabras del lenguaje no son meras
sas, sino que implican una ordenaci
implica
de una
uaje es
imagen
ios de
una
verbal y
lenguaje
como tal,
enando su
Entre la cosa y
1, que no
manera
es una
de ver
las siguientes
designaciones de
ón, concepción y
valoración de los fenómenos.
el que
2—la ordenación y valoración que el lenguaje hace de la
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realidad es algo
palabra aislada
i nt rin
no va
seco al
i ndi sol
mismo.
ubí ement e
El contenido de una
ligado a ella sino
que se desprende
subo rdinada. (Su
Así mismo
procesos cogniti
lenguaje:
1-Reconocimiento:
una determinada
transformación psi
nombrarlo;
2—Atención
nombrar,
somos
lo cual
de la totalidad lingCiistica a la que está
t½rrez López 1975:185)
Weisgerber descubre en los siguientes
vos una clara dependencia respecto del
reconocer o conocer algo es situarlo en
categoría, lo cual indica cierta
quica del objeto, implícita al hecho de
más conscientes de aquello que podernos
no implica que seamos incapaces de
percibir las dife
3—Juicio: el juic
categorías inhere
4—Valoración: el
valor.
renci as.
io que es
ntes a la
lengua] e
posi bí e
lengua.
es capaz
formular depende de las
de formular juicios de
Cada palabra del lenguaje
que recibe en la posición que
pertenece.
t eo rl a
impone
a part
La
del
a su
ir de
Black
fundamentales
“relativismo
tiene un valor determinado
ocupa en el campo al que
teoría de campo ha buscado fundamentar
lenguaje la imagen del mundo que cada
s hablantes, infiere enunciados epistemo
datos lingúisticos.
(1966:240) resume en
la sintesis de la
lingOistico
en la
1 engua
lógicos
diez proposiciones
formulación del
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encarnan “modos mt
emas lingCiisticos
modos precisos de
1—Las lenguas
hablar” o “sist
consistentes en
experiencia.
2—El habl ant e nativo de un
sistema conceptual peculiar
experiencia.
3—Una visión del
relaciones con 41.
4—El sistema lingU
parcialmente el s
acompañe, así como
egrados de
de fondo”
expresar la
idioma posee
para organizar
mundo peculiar respecto a
{st i co
st ema
de fondo
conceptual
u ri
la
sus
determina
que le
5—la visión
6—La
juego
7—Los
funci
No
semánt 1 cos
percepción
el léxico
del mundo asociada a ellos.
realidad consiste en un “caleidoscópico
de impresiones
hechos que se dicen percibir son en
ón del idioma en que se expresen.
naturaleza del universo es la función del
ma en~ que se enuncie.
gramática no refleja la realidad sino que
arbitrariamente con la lengua.
lógica no refleja la realidad sino que
arbitrariamente con la lengua.
evidencia empírica de que los sistemas
la lengua tengan influencia sobre la
la realidad. Si bién es posible admitir que
eje la atención que merecen ciertos aspectos
8—1 a
idio
9—La
van a
10—La
van a
exi st e
de
de
ref 1
del entorno para los hablantes de una lengua, que
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pertenecen a una comunidad
cultural y material.
no sólo lingCflstica sinó
Por ello
argentinos pos
diversidad del
de Aix—en—Prov
Sobre esto afi
‘‘1
no nos extraña que la lengua
ea más de doscientos téminos pa
pelaje de los caballos, o que
ence distingan más de cincuenta
rma Black (1966:244>:
as inferencias del vocabul
capacidades cognoscitivas
precarias: si bien la
en un uso muy activo s
un concepto correspondi
vocablo no indica casi
Tampoco puede considerarse
que una determinada est ructura gr
presencia
ugiere la
ente, la
nada
válida la
amat i cal
de
ra
lo
ti
los gauchos
designar la
s panaderos
pos de pan.
a r i o
son
de una
cxi st
au se nc
a
si
pa
enc
ia
afi rmaci
mortos i nt ác
las
empre
1 abra
ia de
de un
ón de
t ica,
predisponga a mirar
Si las palabras se
necesario conoc
esta medida en
de la realidad
resulta rnds d
gramaticales,
implican que c
posiciones en
los
emp 1
er las c
la que
que pu
if<ci 1
Las pa
i ertas
la frase
objetos de una
can con una fun
ategorias de los
enguaj
influi
cont
de
bras
el 1
cdc
de
rt es
pal a
mientras
e ofrece
r en el
empí ar
la orac
puedan
manera determinada.
ción referencial es
referent es y es en
una simplificación
conocimiento, pero
en las categorías
ión tradicionales,
ocupar determinadas
otras no. En tanto que
las clases
sintácticos
formales se definan en
no parece posible demostra
términos
r que mf
puramente
luyan en el
conocimiento de los hablantes.
Los teóricos del campo parten de una concepción
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orgánica
difícil
determi
a parti
flexí bí
y sistémica del contenido de la lengua que resulta
verificar, las estructuras del léxico no están
nadas desde un punto de vista único y homogéneo sino
r de puntos de vista diferentes, heterogéneos,
es y con lagunas.
la forma del objeto actCia como limitación a la
ón lingúistica en su construcción visual
mos el experimento al que alude Arnheim (1973:65):al
ar un dibujo a dos grupos de personas, pidiéndoles
repitieran de memoria despues de definirles lo que
supuestamente representaba: un reloj de arena a un grupo,
una mesa al otro. El significado que se daba al dibujo,
mcdi aci
recorde
present
que lo
modi ficó la representación de la forma de este, por los dos
grupos del
sobre el mo
sólo en la
experimento, las modificaciones hechas (b y
delo (a) eran posibles debido a su ambigúedad,
medida en que su forma lo permitía:
“la explicación verbal de un objeto influye
nuestra percepción dela figura, pero no
determina; si la estructura formal no
permite” (Arnheim 1979:235)
c)
y
en
la
lo
Esquema de Arnheim:
Y
a cb
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3.4 CONSTRUCCION FOTOCRAFICA DEL OBJETO
Hemos enumerado las transformaciones perceptivas,
c u 1 •[ u
ser y
el egi
recon
apto
rales y
istas, e
r un ob
st ruyen
para la
Estos
encami nadas
Todo
1 ingUist
1 proceso
jeto para
previ amen
fotograf 1 a
el ementos
a preparar,
proceso de
mecánico, requiere una
denomina:mod
icas que sufren
transformador
fotograf 1 arlo;
te a la toma,
o
di
to
totogé
rigen
mar o
c reac •1
nueva
la 1
ica de
visual
antes de la creación de
elización loán
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Definir el grado de abstracción de las diferentes
imágenes, ha sido la preocupación de muchos estudiosos del
tema, reseñarnos aquí la clasificación realizada por Moles
(1975), ordenada por Vil latañe en un esquema (1985:89):
NIVEL DE REALIDAD—FUNCION PRAGMATICA
Imagen natural
Modelo tridimensional a escala
Imagen de registro estereoscópico
Fotografía en color
Fotografía en blanco y negro
Pintura realista
Representación figurativa
Pi ctog ramas
Esquemas motivados
Esquemas arbitrarios
Representación no figurativa
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erar suficientemente ju
a la realidad:
onalidad sobre otros
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a cada tipo de imagen
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intentamos demostrar en esta tesis)
caciones que tanto el propio proceso
izan sobre el objeto que se presta a
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ser fotografiado.
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cualidades visuales (Arnheim, 1973:135).
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también cambios en sus niveles de
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resultante de procedimientos químicos ópticos
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que pueden ser utilizados y adaptados segón sus
posibilidades técnicas y su aptitud en la
creación de imágenes. Designaremos los medios
que tenemos a nuestra disposición para la
elaboración de imágenes con el nombre de
elementos de la creación fotográfica; en el
proceso de la formación de imágenes se
condicionan recíprocamente Distinguiremos:
1—la elección del objeto (o motivo) y el acto de
aislarlo de la naturaleza Fundamentalmente la
fotografía está ligada al objeto; la elección
del objeto que va a ser representado, del tema,
tendrá, pues, una importancia esencial en la
resolución del problema de la elaboración de la
imagen 2—la visión en la perspectiva
fotográfica es un factor de transposición que se
ha convertido para nosotros en algo natural. Se
beneticia de un ángulo visual de una amplitud
considerable, debido a que la distancia focal de
la cámara alcanza de 50 a 70 grados, mientras
que la visión del ojo humano, constantemente en
movimiento, es clara y directa en un ángulo
limitado y estreche, que se halla en el interior
de un campo de visión periférico mas ámplio,
pero menos claros—la visión dentro de la
representación foto-óptica.ExaminaremOs primero
los efectos negativos que resultan del aspecto
del tema a tratar en una representación
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foto—óptica.
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fotográficos).La transposición del color natural
a la escala de los valores fotográficos de
blanco y negro nos ofrece un medio suplementario
de creación. Esta abstracción, por medio de la
transformación de pigmentos naturales en una
escala de tonos parecida a la del dibujo, es
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paralela a la reducción de los valores de la luz
en la fotografía.
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2—La visión en perspectiva, parte en un principio
la consideración de un punto de vista, que define
objeto, en cuanto visto por un sujeto. Desde ese punto
organiza todo el espacio.
El espacio perspectivo
de
al
se
homogéneo creado en el
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Renaci mi
obscura,
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ntral (Stelzer 1978:55)
a perspectiva renacentista supone la
la concepción espacial mediante la
ca. Es puás un intento de superar la
clásica (Panofsky 1980), mediante la
cia ideal perfectamente homogeneo, que
de la visión ocular humana, en virtud
de una mayor objetividad.
Los estudiosos del Renacimiento establecen por fin
un sistema que les permite medir las distancias en el
plano, dejando atrás la concepción angular euclidiana; la
imagen en perspectiva es un espacio autónomo ideal con sus
propias leyes. Mediante la Pirámide Visual, Alberti define
por primera vez la pintura como intersección de los rayos
visivos, la labor del constructor de imágenes está mas
unida con el entendimiento universal, que con la mera
consecución de unos objetivos C~nicamente
representaci orales. (Alberti 1976)
Si en la perspectiva de Alberti el cuadro interrumpe
el haz visivo, hay una posibilidad de separar lo visto de
lo representado, al considerar el punto de vista del
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la vez un
de separac
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que aparecen
marca sus
opone un espacio
al interior del
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jón
sus
os
rumento y un
del entorno y
márgenes. La
permite eludir
inevitablemente
remarcados por ese cuadro:
El En
encuadre,
Ógrafo obvi
ograf la.
foque supone un
un instrumento
ar parte de los
nuevo encuadrami ento dentro
expresivo, que permite al
elementes registrados por una
Dentro de los objetos retratados en la imagen
$
fotográfica aparecen, en ocasiones, unos mas definidos que
otros, son estos últimos considerados como tondo frente a
los otros m~s nítidos que se consideran figura:
“En la relación figura—fondo, aquellas partes
que tienen mayor articulación interna se
tornaran figuras” (Koffka:1973:123)
El hecho técnico de que unos elementos aparezcan
en la fotografía más nítidos que otros es debido a que
cuando un objetivo se enfoca al infinito, los rayos
procedentes de un punto de un objeto muy distante convergen
en un punto correspondiente de la imagen a una distancia
del
fot
fot
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dada detrás del ob jet i vo:l a distancia del objetivo
película debe aumentar para obtener una imágen nítida de
los objetos cercanos.
Cuando se enfoca el objetivo de la cámara para que
imagen nítida de un objeto determinado,
que esta’n más lejanos o
los otros
cercanos no sal en
igualmente rUt idos, la pérdida de nitidez es gradual.. Hay
una zona
enfocado,
delante y detrgs de
en el
la distancia a la que se ha
que el emborronarniento apenas se nota, y
los objetos
profundi dad
entre- otras
dispuestos
pueden considerarse
de campo;
cosas del
la extensión
Mt idos, esta zona es la
de esta zona depende
grado de borrosidad que estemos
a admitir como nítido, del tamaño del clrcAc de
confusión.
La profundidad de campo depende también
y la distancia focal
del objetivo
1
y mas corta la
la profundidad
al sujeto. Cuanto
distancia
del objetivo,
ma’s pequeña sea
focal de un
de campo. Cuanto m&s
objetivo,
cerca esté
y la distancia
la abertura
mayor será
el sujeto,
menor será la profundidad de campo.
La falta de nitidez es para el fo t 6 g r a fo,
veces, un elemento
opción voluntaria de
contra el que hay que luchar, otras, una
su lenguaje expresivo; es en ambos
casos un elemento const ructor de objetos, que actúa en
imagen resaltando unas areas sobre otras en función
proximidad o lejanía al pl ano de la película.
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4-La respuesta tonal de los materiales fotográficos,
165
determina la ac¿i¿nes del foto’grafo, encaminadas
elección del objeto u objetos aue quiere representar.
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la reproducción en color. El primero, el directo, basado
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4
1 86
efectóa previamente a la toma, varian su comportamiento
frente a esta, forman parte de lo que Susperregui denomina:
inconsciente tecnológico (hablamos de ello anteriormente,
en el capitulo II)
“El inconsciente tecnológico tiene sus
con se cuen
que son
equivale
sensOri al
ello pod
apari enci
sustituye
imágenes”
5—El aislamiento
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1988:27).
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Por
las
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i as
la
exposición fotográfica: Como señalabamos anteriormente, el
fotógrafo en la elección de un tiempo de exposición
determina lo que aparece o no en la escena. Se trata de un
intrumento encuadrante, que nos muestra a la vista objetos
nunca anteriormente -conocidos, como señala Steiner, o nos
oculta otros objetos, cuando en exposiciones largas no
registra los objetos en movimiento. Es necesaria una
simultaneidad en la duración, para el registro del objeto,
el instante de la toma adquiere aquí todo su espesor:
“la noción de instante que se da con tanta
frecuencia como consu5tan~Dial a la idea misma
que se tiene del acto fotográfico, es de hecho
una noción menos evidente y menos simple de lo
que parece, en particular porque no excluye
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• ni una cierta relación con
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1936:146)
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objetos antes no percibidos,
con otro tipo de imágenes:
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e&~rra del momento del equilibrio, presume
una naturaleza oculta de la realidad, tanto
como la espera del momento de revelación,
del desequilibrio de Robert Frank, quien
espera sorprender la realidad desprevoni da
en lo que llama momentos irtw sUc ales”
(Sontag, 1981:131)
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(1)En el capitulo i, apuntabamos
dábamos a la palabra fotogénico en nu
La definición que da el Dicionario R.A.
una parte 1—que promueve o favorece la
luz. Por otra, 2—dicese de aquello
condiciones para ser reproducido por la
La definición que adoptamos en nu
segunda. El término puede favorecer al
que se ha empleado frecuentemente para
de alguna manera se muestran bellos
fotografiados. Nosotros aludimos
exclusivamente
Contemplar cat
La 5
Di cionari
luz, en 1
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fotografi
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E (1970:632).
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que
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afta.
rabajo es la
ivoco, dado
objetos, que
hora de ser
c fotogénico
fotografiado, sinal objeto apto para ser
egorias estéticas.
ignificación etimológica del término, según el
o de Corominas, procede del griego “phos—pho-tos”,
936 se acuño el término fotogénico procedente del
photogenic” (creado en los Estados Unidos) que
a aquello que tiene buenas condiciones para ser
ado (1990:279).
a las connotaciones que posee el término, hemos
usarlo, antes que acudir al la creación de un
rmino: fotogenésico, utilizando genesis=creación
nacida 1608 derivada de genao= yo engendro (voz
del latin gignere). (1990:224) 0 fotogenerador
gignere=engendrar del latin. Estos términos
confusiones, al relacionarse con la creación de
(2)La definición de estas cuatro fases en la visión,
es común a muchos investigadores del fenómeno perceptivo,
nosotros la tomamos de Alonso Erausquin en su estudio de
“La imagen material” en Medios Audiovisuales. (Madrid)
1988, no157.
Las primeras fases de este proceso quizás nos son mas
familiares que las últimas , sobre las que recientes
investigaciones nos aportan datos esclarecedores.
Los trabajos de la neurofisiologia de estos últimos
veinte años y en particular los de Hubel y Wiesel han
empezado a desvelar como tratan las células nerviosas, de
la retina al cortex de los hemisferios cerebrales, la
información visual.
Los resultados de estos estudios los expone Michel
Imbert en su articulo “La neurobiologia de la imagen”.
Este profesor de la universidad de paris—Sud Orsay describe
el proceso de la visión del siguiente modo:
La óptica ocular selecciona los rayos luminosos
emitidos o reflejados por los objetos del mundo exterior en
forma de imágenes pequeñas e invertidas en el fondo del
ojo, son inestables radiaciones electromagnéticas que
realizar una representación del mundo en dos dimensiones.
La retina es una parte del sistema nervioso central
desplazada a la periferia, un delgado tejido, que comprende
una capa de células fotorreceptoras y dos capas de células
nerviosas. Estimulada por la luz cada célula
fotorreceptora da una respuesta electrica proporcional a la
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intensidad luminosa recibida.
Las células fotorreceptoras transmiten su señal a las
celulas nerviosas de la capa subyacente: neuronas bipolares
con las cuales estan en contacto, estas elaboran una señal
eléctrica que transmiten a las células bipolares de la
tercera capa.
En las zonas de contacto entre estos tipos de neuronas
hay unas células especiales que establecen relaciones con
las zonas vecinas, son las células ganglionares, que
mantienen un mayor número de conexiones en las zonas de la
periferia dela retina.
Las células ganglionares son la salida de la retina,
sus prolongaciones o axones forman el nervio optico, a
través de él pasan todas las informaciones en forma de
impulsos eléctricos, hasta dos regiones searadas del
cerebro: los tubérculos cuadrigéminos anteriores y los
cuerpos geniculados laterales.
los tuberculos cuadrigéminos anteriores intervienen en
el comportamiento y la orientación de los ojos, hacia la
captura del objeto visual. El Cuerpo geniculado lateral es
una estructura de enlace a través de la cual los mensajes
visuales son transmitidos desde la retina a la corteza
cerebral
Cada célula del sistema visual, neurona ganglionar de
la retina, del cuerpo geniculado, o neuronas visuales de
los hemisferios cerebrales posee un campo receptor, y un
area de extensión y forma dada sobre la retina. El campo
de recepción es de forma circular tiene un área central y
una periférica, la excitación de una u otra zona diferencia
a las células: célula de centro en “on”, célula de centro
en “off”.
Estas neuronas captan la diferencias de iluminación
de
val
de
entre zonas contigUas en el interior
receptores, no transmiten al cerebro el
sino una comparación de los valores
distribuidos en un area determinada de la
célula responde siempre que hay concordancia
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La imagen pasa ahora al lóbulo occipital,
también área estriada, dividida en zonas: la zona
la información en primer lugar, luego pasa a la
las neuronas estan distribuidas en 6 capas, donde
sufre diferentes transformaciones. Hay dos
células en el area estriada,: las células simpl
situadas en la capa IV, comprenden dos
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la imagen artística es
io de
espi ri
en la
y el
propo
ual a
udio
nat u
tual
pint
al ma
nen
la im
Renac
a transferencia
el objeto, una
objeto, lo que
ante todo un
raleza física sino un
es la proyección
ura hay dos almas , el
del espacio,
por el contrario un
ágen artistica. Como
imiento y Barroco”
que diferencia ambosrealizado por Wolffin (1977) en el
estilos utilizando cinco categorías u o
1—lo lineal y lo pictórico
2—superficie y profundidad
3—forma cerrada y forma abierta
4—multiplicidad y unidad
5—claridad absoluta y claridad
1—La categoría primera
distinguir estos dos estilos
dominancia de la línea en contr
periodo frente al otro, así
frente a la visión en conjunto, a
“intima coherencia s
plenitud del ser
parecer” (Wolfflin 1
2—La visión del Renacim es
superficie, plana horizontal, el se
fundamental de representación. visi
contrario se potencian los recursos para
en buca de un efecto mas teatral.
3—La tercera categoría la basa en un estudio de las
formas compositivas. Las formas cerradas responden a una
rigida estructuración de base geométrica, siguiendo dos
esquemas: el horizontal y el vertical. En el Barroco el
ar, con una dominancia de lineasesquema se
diagonales.
torna irregul
4—En lo que se refiere a la
partes de una imagen, en el Renacimien
de lo mi!fltiple: pluralidad, no exist
subordinación entre los elementos, to
barroco polariza la atención con la
pierden fundidas con el todo.
5—El Renacimiento ofrece una máxima
en sentido lineal, mientras que las obras
una claridad relativa, que lo convierte en
apariencias:
relacion entre las
to existe una unidad
e j erarqui zación,ni
do es autónomo, el
luz, las partes se
nitidez obietiva
barrocas ofrecen
el arte de las
posiciones formal es:
relativa.
que propone Wollflin para
artísticos se basa en la
aposición a la textura en un
como la visión del detalle
car cteristica del barroco:
de eleccione esenciales,
frente a la fluidez del
977:33)
iento
pl ano
En la
una visión en
impone como forma
ón barroca por el
crear profundidad,
San de rs
Wolff 1 in,
estilos,
Ge st alt
luces,
espac 1
tomando
en 1931
desde los
Llega a
sombras y
masa, el
“lo que esta en movimiento, masas,
sugerir, el velo, el efecto
o infinito” (1977:47)
como punto de partida la obra de
aborda de nuevo el estudio de los
planteamientos de la Teoría de la
la conclusión de que en la relación
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imagen—espectador la ley de la
el comportamiento perceptivo h
estimulo) es quien provoca la
barroco, empuja al individuo
arte (Schuster,1981)
Estudia las
tratando de evaluar
espectador desempeña
art 1 st i cos:
En el Renacimiento
rectángulo y la sección aurea;
y ángulos rectos. Mientras qu
que se acercan al cuadrado o
largo, arcos elípticos, y ángu
simetría descentrados, lineas
Todas las obras del
alta organización y un elev
proporción,clue responde a la
barroco no obedece a esa ley
renacentistas son procesos ce
participación, las pequeñas
provocan la tensión y acción pe
(4)Del
Vi erkot e
titulado
fo rmas
el
en la
Buena forma> (ley que di
acia el perfeccionamiento
tensión necesaria que, en
a penetrar en la obra
dominantes en
papel que la
diferenciación
ambos
pe rcep
de los
rige
del
el
de
estilos,
ción del
peri ódos
dominan: el cuadrado, el
arcos de medio punto esferas
e en el Barroco: rectángulos
sobredimensiorados en ancho y
los agudos y obtusos, ejes de
de demarcación quebradas..,
Renacimiento responden a una
ado concepto de simetría y
ley de la buena forma. El
y mientras que
rrados que no mvi
imperfecciones
rceptiva del espect
descubrimiento de este sistema de
r nos habla Susperregui (1988:83) En
“El Flash como luz reveladora”.
las obras
tan a la
barrocas
ador.
Flash por Paul
el capitulo
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CAPITULO IV:RELACION OBJETO FOTOGEN 100—OBJETO FOTOGRAFTCQ
COMO SUSTITUIDO—SUSTITUYENTE
4.1—Introducción.
4.2—Objeto fotográfico y comunicación.
4.3—La semejanza.
4.4—Los limites de la semejanza. los códigos de
referencia.
4,5—La contigúidad.
4.6—Los limites de la cont i gOi dad: la voluntad de
comunicaciÓn.
180
APITULO IV: LA RELACION OBJETO ___________
rOTOGRAFICO COMO SUSTITUIDO—SUSTITLJYENTE
4.1 INTRODUCCION
En el capitulo anterior analizábamos los pasos de
~onstrucción fotográfica del objeto, comenzando por
:onstrucción de la escena.
En el presente capitul
ue existen entre estos dos
o estudiaremos las
elementos una vez
E0TOG~NICO— OBJETO
la
la
reí aciones
real i zada
a imagen,
Tenemos
us diferent
esc
orno
a partir
frente a
es gradaci
riben una forma*”
manifestación de un
Esta forma nos remit
e la imagen la conviert
4.2 OBJETO FOTOGRAF
Cuando estudiamos 1
omun i cac i ón
•n él
nt re
ant ernp
La
istoria,
echa por
nt eg rado
¡ecesi dad
xpl icase
produci
un em
la la
comun
el
la
ras
de
anal i zamos
de
nosot
ones
su con
ros una
tonal es
(en el sent
contenido 1
e a un objet
e en soporte
100 Y COMUNI
a imagen fot
en el soport
mensaje, trda como un
isor, el f
imagen.
icación ha sido
Derecho y la
Sociología;
de diferentes
elaborar u
otógrafo,
tempí ación.
fotografí a cualqui era;
que forman la imagen
ido que le da Arnheim
979:1 15).
o, esta referencialidad
de comunicación.
CAOE QN
ográfica como objeto de
e fotográfico la imagen
ansmisor de información
y un receptor, el que
abordada, hasta 1930, desde la
Literatura; a partir de esta
y posteriormente por corrientes
disciplinas científicas, dada la
na teoria que describiera y
los diversos hechos comunicativos.
Los modelos de análisis de la comunicación son
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lumerosos, señal aremos aquí los que más directamente han
influido
El
astudi o
la prep
Je Amé
Estudi a
erspec
~qui en?
ont eni
en el análisis
mo
de
arac i
rica
la
t i va
(a
do)
del o
imáge
ón de
para
de
nes
la
la
comuni ca
conduct
nál isis
¿en qué
iuién? <análisis
Este modelo c
~omponentes del
aproximación plur
interrelación ent
~uenta de la mult
roceso comunicati
de la imagen:
Las sw
pubí i
opi ni
ent
ci ón
sta.
del
ca
el 1
cita
ón
r ada
apí
ri as,
púbí
en
cado
nace
ca de
la II
post
en
lo
e riorment e
el contexto
s Estados Uni
Guerra Mundi
al
de
dos
al
de la propaganda política desde una
Trata de responder a 5 preguntas:
control), dice ¿qué?, (análisis de
nal? (análisis de los medios), ¿a
iencia)
la primera delimitación de los
de comunicación, y la primera
nar. Pero nc establece una
diferentes componentes, ni da
variables que intervienen en el
go Alsina>1989),
de la aud
onst it uye
proceso
i disci pl
re los
itud de
yo (Rodri
El modelo de Shannon,
~plicación que Moles hizo a
~n Teoría de la Información
Surge en el contex
~plicación al estudio de
/iVOs, de los esquemas
ihannon y su colaborador e
3fitaciade latransmisió
la capacidad de los
más importante y conocido por la
1 estudio de imágenes artísticas
y Perce2~jkfl Estética.
te de la cibernética, como
la comunicación entre los seres
automáticos de input—output.
1 matemático Weaver estudian: la
n, la velocidad de la información,
canales, las interferencias, la
aconomia y el tipo de energía empleada. Describen dos
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iroblemas importantes en la transmisión del mensaje:el
oroblema técnico que atiende a la precisión en la
Lransmisión de los mensajes, y el problema semántico que
astudia la precisión en la recepción del significado en
rurición de su efectividad.
Elaboran el siguiente cuadro explicativo de la
DOmuni cación:
FUENTE .—~ TRANSMISOR ——.,.SEÑAL —‘.- RECEPTOR •—*-DESTINO
1 Y 1
MENSAJE FUENTE DE RUIDO MENSAJE
Definen como elementos de la comunicación:
código: establece la correspondencia entre un significante
un significado, lirnita las variaciones en la probabilidad
ie un mensaje.Informaci¿n: es la selección entre los
)Osibles simbolos , no es tanto lo que se dice como lo que
ie podría decir.Redundancia: a mayor redundancia , menor
)riginal idad.
Las princiales aportaciones de este modelo
osteriormente denominado Teoría de la Información son para
Aoles (1976): El estudio de la información como cantidad
nensurable; comunicar equivale a transportar algo, un
nensaje de una determinada complejidad.
La información es la medida de esa complejidad. La
iignificación no es transportada, preexiste.
La medida de la información se refiere Jnicamente a
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la originalidad
comunicativos.
La teoría de
la materia comunicat
en la agrupación de
la Información
iva, de ahí e
nuestro trabajo: analiza
previ sibil idad
original idad—i
información o
Plantea
modelo ambigUo,
datos.
del
nt el
redu
un
mensaje
i gibi 1 idad
ndanc i a.
esquema
permite una
los elementos
es un estudio formal de
1 interés que ofrece para
la periodicidad, y la
a partir de la oposición
finir su grado de
para,
de
comuni cativo
ven ficación
glob
est
al ;no
ri cta
es un
de los
Las princial
de análisis, se b
centra únicamente
comunicación, (Rodr
teórica de algunos
en la imagen art lst
El modelo de
la imagen desde di
trabajo de Moles
han surgido otros e
complelidad como medida
es cr
asan
en e
igo A
con c
i ca
5 han
feren
1976)
st ud i
it
en
1 si
ept
(Mo
non
t es
os
que
unid
cas
su
estudi o
na> 1989)
os para su
les, 1976).
ha servi
campos
el que
al rede
se le hacen, como
reccional idad,ya
de
modelo
que se
los efectos de la
Y en la
poster
i jis u fi
ior apí
ciencia
icación
do como aproximación a
de estudio, además del
hablaremos seguidamente,
dor de la originalidad, y
del valor estético en la imagen; de
hacemos una
0 <1).
referencia en una nota al final
Tratando de abordar el objeto estético desde la Teoría
Información, Moles estudia obras musicales, en Teoria
información y p~rcepción estética (1976), revisa los
el los
capi tul
del
de la
de la
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conceptos fundamentales
—Los individuos vienen
medio ambiente.
—Los mensajes se mi
la originalidad e
—La originalidad
del modelo de Shannon:
determinados por los mensajes del
den mediante la cantidad de información:
mprevisibilidad que conllevan.
o información se expresa mediante el
logaritmo de la cantidad de los mensajes posi bies
tienen la misma estructura aparente, entre los que
elegido el emisor.
-Redundancia es
ma garantía fre
—La información
redundancia y 1
:omunes entre el
En lo que a
la Teoría de
ji nt e
Leorí
!crma
tizar dos
es íntegra
, (Teoría
lo que se dice de más en el mensaje, ofrece
nte a posibles errores de transmisión.
ferencial : es la dependencia de la
formación del número de conocimientos
el receptor.
definición del concepto de forma
mación (Moles 1976), trata de
di
a in
emi
tañe
la
co r r
les,
sor s’
a la
Infor
i ent es
que
dentro de la Psicología: Las
giran alrededor de la noción de
de la Gestalt) y las teorías exploratorias
a las que aludimos en la notaTh Psicología experimental
~itada<u).
El
‘dinero má
:iene un
Jespreol a,
Cuando
~e1etc i ona
~xperi enci a,
Receptor
ximo de
numero
o proced
el fí
en
humano sol
el ementos
superior,
e a la expí
ujo máximo
el mensaje, con
formas abstractas
o puede captar como forma un
de información, si el mensaje
tiene dos opciones: los
oración del campo.
se sobrepasa el individuo
ayuda del criterio de su
y niveles elementales de
que
ha
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inteligibilidad, si
se ve sobrepasado
desinteresa de él.
El mensaje mas
ti en
pero
nens
,o ti
a r
‘os
e re
el
aje,
Las
junto
a perci
supe r
~ronóst 1 co
De
~l análi
a hora
‘otogéni
oco: la
>stét ca
ater al
1
f
dundanci
más est
cuanto
formas
est ruc
bir la
signos
estos criterios le faltan, el individuo
por la originalidad del mensaje y se
difícil de transmitir es el que no
a, información máxima, es el mas frágil,
ético; las estructuras son equivalentes al
más estructurado, mas inteligible.
concebidas previamente son los supersignos,
turado de elementos,conocido de antemano;
forma se requiere una memoria que retenga
y se manifieste en la previsibilidad,
de la forma futura.
las aportaciones
sis estético hemo
de analiza la
co y objeto og
diferencia
1 , obedece
i idad de la
E estudio d
ueda uera del
efleja Black
rná~enes7 (1983):
de la Teoría de la Información en
s hablado ya en el capitulo II, a
r relación semántica entre objeto
fot ráfico, esta teoría nos ofrece muy
ción información semántica, información
a criterios de analisis formal de la
información, no de sus contenidos.
e la referencialidad de cualquier imagen
concepto de información semántica, como
en su artículo:¿Cómo reoresentar las
la información semántica es un
sofisticado refinamiento de la concepción
basada en el sentido común de la cantidad
de información presente en un enunciado.
Así como la descripción de la masa del
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La
lacho mas
st adj st
recuenc-i
osi bí es
informa
que lo
ca esta
as de 1
que pu
cuerpo no nos
material del que
cuerpo, una descrip
semántica no nos di
que expresa el
cuestión”(1983:142).
ción que transmite
que la fotografía hac
relacionada con la
argo plazo del sist
eden transmitirse
dice nada acerca
está compuesto
ción de la informac
ría nada acerca de
enunciado de
una fot
e ver:
dist ri
ema de
mediante
agrafia no
la informaci
bución de 1
los mensaj
la técni
del
el
ón
lo
la
es
ón
as
es
ca
otográfica. La información
a información adicional
magen, en función del uso
el repertorio anterior .(Bl
En el repaso
plicables al estudio
studiar la relación de
otogénico, llegamos 1
e los signos a semióti
Existen dos ca
emiotica: la anglosa]
rites de exponer los
Ddelos quisiera hacer
Charles Sanders
semántica esta relacionada con
que proporciona determinada
de un lenguaje, sobre las leyes
ack 1983:145)
de los modelos de comunicación,
de la imagen, que nos permitan
-la imagen fotográfica con el objeto
os modelos que nos ofrece la teoría
ca.
rrientes principales dentro de la
ana y la estructuralista europea.
esquemas básicos de los diferentes
una referencia terminológica.
Peirce usó el término semiotica
tic) hacia 1897,para hablar de
usando el término que acuñó el f
la doctri
ilósofo i
na de los
nglés John
semio
1 gnos
187
Locke, lo
posteriormente.
usó en todos los
Morris (1938)
trabajos
también
real izados
lo utiliza.
Saussure
referirse a
signos”, se
fechada en
pasado a se
<1964) de
Elements of
semi 01 ogi a
(Congreso d
Louis Hjelms
El di
de
ca,
causa
semei ót
habla de samio logia,
“una ciencia
encuentra por
noviembre de 1
r usado en ingí
Roland Barthes
Semiology. Aunq
se consideran
e Paris, 1968)
lev los diferenci
lema terminológi
circunstancias
usadas por Earl
etimológicamente af -1 n,
que estudia la vida de
vez primera en una nota
894, este término tambié
és: los Eléments de sémio
se tradujeron al inglés
ue en algunos casos semiót
sinónimos intercambia
ciertos autores , sobre
an clara y coherentemente.
co resulta aún mas comple
ulteriores, van antes
W. Count, basandase en
al
los
suya
n ha
logia
como
ica y
bí es,
todo
jo a
como
razones
etimológicas.
Al margen de las predilecciones
empleamos semiología y semiótica como
evitando precisiones, que dada la p
nuestro acercamiento, son innecesarias,
fin de mantener diferenciadas las pr
hablaremos de semiótica cuando nos
anglosajón, y semiología cuando
estructuralista europeo.
El modelo
Suassure se basa
significante, y
eruditas, nosotros
palabras sinonimas,
retensión global de
si bién solo can el
incipales escuelas:
refiramos al modelo
nos refiramos al
semialógico estructuralista propuesto par
en la relación entre dos elementas
significado vinculados segun una ley
1 88
3rbitraria denominada código.
Este modelo básico es el seguido por Greimás,
3arthes, Eco... Todos estos autores frente a la corriente
~ng1osajona señalan que el signo nunca guarda otra relación
>on su objeto que no sea la meramente arbitraria o
cultural
El modelo bipolar es usado también por Hjelmslev
ouando define graficamente el sistema de significación como
~RC , E=expresión , R= relación , C=contenidc~.
Hjelmslev distingue dentro de expresión y contenido,
forma y sustancia (1971) sin abandonar nunca su postura
estructuralista acerca de la referencialidad del signo
1 irguIstico.
El modelo Anglosajón definido por Peirce a partir de
1860, parte de un esquema más complejo basado en 3
elementos, no en 2 como el europeo.
“Signo o representamen es algo que, para
alguien, representa o refiere a algo en
algún- aspecto o caracter. Se dirige a
alguien crea en la mente de esa persona
un signo, equivalente amas desarrollado.
Ese signo es un interpretante del primer
signo. este signo esta en lugar de algo,
su objeto, no en todos sus aspectos, sino
can referencia a una idea o fundamento
del representamen”<Peirce 1983:112)
La semiótica de Peirce es una teoría del conocimiento,
ya que plantea problemas que giran principalmente en torno
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a la representación y la
La función básica
si gni
del
ficación.
signo hacer referencia,
sustituir, es ampliada por Peirce a una función mediadora a
través del interpretante (qu
introducida en el pensamiento por
Este signo representa a un
aspectos, sino con referencia a un
manera de interpretar el signo.
Para Peirce el signo, est4 d
<lo que le diferencia de la corr
determina a su vez un efecto sobre
Las condiciones básicas que
de un signo son: que se diferencie
e es la
un signo).
objeto no en todos sus
a Idea o acuerdo sobre la
cte rm
ente
una
det er
nado por
es t r u c tu
persona.
minan la
de otro, que
modi ficación
su objeto
ralista) y
existencia
tenga un
que determine
la estructura
un interpretante. Estas condiciones
triádica del signo.
objeto
represent amen interpretante
SIGNO o REPRESENTAMEN: algo que para alguien
lugar de algo en algún respecto o capacidad.
INflRPRETANTE: signo creado en la mente
repres cnt amen
OBJETO: es aquello
presupone un conocimiento,
alguna información adicional
acerca de lo
para que sea
sobre él mismo.
cual el
posi ble
(1983
está en
por el
signo
proveer
117)
obj eto,
definen
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El objeto puede ser inmediato :la interpretación de un
Signo a través del
se sitU•’a
interpretante; y dinámico el
fuera do la representación
objeto
concreta
mcd iat iza.
El signo puede solamente representar el objeto
aludir a el . No puede dar conocimiento o reconocimiento
del objeto.
La clasificación
en la relación de
de los signos,
cada uno
que realiza Peirce,
de los elementos que fo rman
el signo.
Se podría resumir en el siguiente
1—cual 151’ grio 2—si nsi gno 3—1 egi signo
1 oREPRESENTAMEN
200BJETO
2 3
Icono indice, símbolo
3oINTERPRETANTE
2 3
término,proposición,argumento
Carreño ,,1988:41
At enderemos solamente, dentro de este cuadro general
a la clasificación de los signos en función de sus
que
y la
basa
y,
se
cuadro:
•2
<P4rez
relaciones con el objeto: icóno, Indice simbo lo.
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ICONO: es un signo que se refiere al objeto que denota
meramente en virtud de los caracteres que le son propios y
que posee igualmente exista o no tal objeto.
INDICE: es un signo que se refiere al objeto que
denota en virtud de ser realmente afectado por aquel
objeto, en la medida en que el indice es afectado por el
objeto, tiene necesariamente alguna cualidad común con él y
es en relación con ella como se refiere al objeto,
SíMBOLO: se refiere al objeto que denota en virtud de
una ley. (Peirce 1983:248)
En lo que se refiere a la existencia física del objeto
al que esos signos hacen
signi fi cación
cambio, perde
“suprimido”
interpretante
se le consi
perderla el
hubiera inter
Icono e
para la corri
de referencia
al concepto
partir de la
se definía
propi edades
Segón
aunque su ob]
ría su caráct
pero no perde
(su carácter
dere signo).
caracter que
pret ante. -
Indice aluden
ente estructur
fuera de su
de icono, form
publicación de
referencia,
eto
er
rl
de
no existiera,
de signo si s
tal carácter
Indice se man
símbolo es
convi ert e
a
Un
lo
a reali
al ista,
campo de
ulado PO
la obra
icono como aquel
tiene el objeto d
la iconicidad
que
esto
el icono poseerla
el indice , en
u objeto fuera
si no hubiera
tiene aunque no
un signo que
en signo si no
dades extra semióticas
que considera el objeto
estudio. Las criticas
r Peirce, aparecieron a
de Morris en 1938 donde
signo que exhibe las
enot ado.
se podría medir desde el
signo de máxima iconicidad que poseyera todas las
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propiedades de su objeto, hasta el símbolo, que no posee
ninguna, al menos pertinente.
Entre los críticos se encuentran Eurks
(1939, 1942), Rudner (1951) o Biermann
inscriben en el terreno de la semántica
lógica. En 1954, apareció el libro de ____
Percepción visual. Este libro sirve de
Arte e ilusión de Gombrich (1956), que se
puntal del relativismo moderno de los modos
representación art <st i cos.
En 1966, Greimas escribe ___________ _____
du monde naturel, que postula
natural. Esta categorización
objetos es la base para las p
semiótica visual en Volli , Eco...
En 1968, en Los lenquaies del arte, Goodman describe
Condi t ions
la semioti
semi ót i ca
ropLJest as
(1949), Ducase
(1962), que se
filosófica y la
Arnheim, Arte y
referencia para
convierte en el
de percepción y
dune sémioloqie
zación del mundo
del mundo de los
posteriores de una
formaslos lenguajes pictóricos como
simbólica, en contra de la tesis de
La Crítica de Eco- a la noción
basa en el concepto de semejanza (19
Maldonado , enfrentándose a lo
italiano, defiende la semejanza
sabido que estas operaciones
conocimiento científico a partir
precisamente
significa
en la idea de semejanza
construir semejanzas;
de representación
conicidad,la
de
77 :326—358).
expuesto por
como criterio
fundamental es
de Galileo
modelar
cat ego rizar y
Pei roe se
el teórico
es bién
para el
se apoyan
y simular
clasificar
icono de
significa ordenar semejanzas” (1977:266).
Eco matiza su postura absolutamente convencionalista
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revisando el término ambigUo de referente,
posterior.
Eco redefine el icono desde nuevos
en su obra
postulados como:
“El signo produc
aquella aparienci
semejanza en el
causal del objet
objeto, sino de
del signo, y a
unidad cultural.
No es que los en
forma de los
acostumbramos a
modo como los
enunciados” (Eco
ido de tal
a que nosot
sentido de
o, no es un
la convención
la vez del
manera que
ros llamamos
dependencia
efecto del
productiva
objeto como
unciados reproduzcan la
hechos, es que nos
pensar los hechos del
han configurado los
1980:118)
4.3 LA SEMEJANZA
Quizas lo primero que sobrecoge de una
fotográfica es su semejanza con nuestro mundo
semejanza que desde el nacimiento de la
fotográfica pareció superior a la del resto de las
visuales.
“Desde el instante en
posibilidad de fijar
obscura, los pintor
fueron desplazados
verdadera víctima de
imagen
visual,
práct 1 ca
1 magenes
uvo
cAma
punt
que Daguerre t
figuras en la
es, en este
por el técnico.
la fotografía no
la
ra
o,
La
fué
1 94
la pintura de
miniatura.
que, desde 1
innumerables
convertido en
primero de
excí usivamente
paisajes, fué el retrato en
Las cosas fueron tan rápido
840, la mayor parte de los
miniaturistas se hablan
fotógrafos profesionales,
manera accesoria, luego
(Benjamin 1982:70)
Cuando
prescinde en
Cuando aparece
icono como aqus
elaborar una d
Pe] rce
varias
tiene
1 si
efi ni
un
gno
ció
todo el mundo
posteriormente Morri
ciertas pero insufiol
algunas caracteristic
en definir cuáles son
La semejanza
nociones: en el capí
desde el estudio de
signos y la teoría de
de su campo de estudio
Las dificultade
prescindimos de la
explicarlo. “Se deb
expresión no designa
el aboró
ocas ion
valor
semejan
n, sino
ent i e
s apo
entes.
as de
nde.
rtó
su
su definición de icono
es del término semejanza.
aclaratorio: cuando habla de
te a su objeto, no trata de
apoyarse en un concepto que
Las explicaciones que
al concepto de icono, eran
Un signo icónico, decía, posee
objeto. El problema estriba
esas caracter-isticas.
puede explicarse acudiendo
tulo anterior planteamos el
la percepción. La cienci
la comunicación solo puede
considerarlo como un hecho.
5 nacen si, como Greimás, o
realidad fuera del signo
e asumir que en un principio,
a un objeto, sino
a otras
problema,
a de los
n dentro
Eco,
para
una
que vehicula un
contenido cultural” (Eco, 1981:338).
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Eco
consi dera
compromet e
lin 0-1
con el
re c haz
relat
reí
qu
aciona siempre el
e la existenci
signo con
a de un
la pureza teórica de los
Existen otras posturas,
g sticas, que discuten la
objeto: Gombrich deed
ando la naturalidad de
vismo de los modos de
Gombrich mantiene
percepción, dando un
postgestaltistas de Arnheim
del mundo real y del mundo
los mismos. El arte es
convencionalismo se
representar el mundo,
fuera de 1
semejanza d
e convencion
la visión;
representaci 6
el convenci
nuevo giro
los mecani
representado
ilusión
deriva de las
cada estilo es una
otro signo, ya que
objeto referente
códi gos.
a
el
al
yO
est r i ct
a imagen
smo perc
oodman d
ament e
visual
ept ivo>
esde el
n.
onalismo de
a los escrit
smos de percepci
gráficamente s
de realidad,
formas de ver
forma de ver.
-‘ La cuestión que tenemos que responder
Tras la c
Ilusión, Gombrich
habia hecho hasta
distinción entre
estas operaciones son o nosi realmente
menos an&l ogas a ciertas
igualmente automáticas
conectadas con nuestra
mundo visible. Este fué
adopté como supuesto al es
ilusión, y es la postura
quiero defender” (Gombrich,1
ritica de Wollheim, a su
se dió cuenta que no pod]
el momento la tesis de
la
os
ó n
on
su
y
es
al
operaciones
que est¿n
percepción del
el punto que
cribir Arte e
que todavía
979: 63).
obra Arte e
a defender como
Gibson, de no
sensación y percepción (P&rez Carreño
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1988:76—??). Debía diferenciar ambos
niantener el realismo sustancial de
permanencia y existencia independiente de
Su convencionalismo ha evoluc
relativismo, basado en dos modos básicos d
el espejo y el mapa.
“Los mapas
selectiva
imágenes,
transmiten
del mundo d
nos
sobre
como
la apar
el modo
dan
el mun
los
enc
en
conceptos,
las cosas,
los sujetos.
ionado, a un
e representación,
una información
do físico. Las
espejos, nos
a de un aspecto
que varia, según
para
su
condiciones de luz, y se puede
por tanto,
información
(Gombrich en
que
respecto
Cal abrese,
nos proporciona
al mundo óptico”
1957:149)
de la semejanza, el
én hace una distinción
de Gombrich : iconos
grado de
que tiene
duros, e
Sobre este aspecto
apariencia, Maldonado tambi
algunas conexiones con-la
iconos blandos.
En los iconos duros, se extrae mas información sobre
los objetos que en los iconos blandos, los iconos duros son
más motivados (determinados formalmente por su objeto) y
más universales (Maldonado, 1977:235)
“La perspectiva de
representación tiene s de
proyección dpticas, las
psicofisiológicas, que en
como modo
en cuenta leye
y no tanto
cont ri buyen
decir
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buena parte a nuestra percepción del
mundo visual. Es no obstante, uno de los
¡ factores que influyen mas decisivamente
en la caracterización de los iconos duros
corno representación del mundo físico. Es
también por ello causa del endurecimiento
de las imágenes pictóricas. No es de
extranar que, además de la representación
de cualidades, iconos, el realismo
pictórico hubiera de recurrir a
mecanismos indéxicos de reproducción del
mundo I’lsico.”(Pérez Carret’io,1988:155)
Icono e indice son signos altamente motivados,
~ unidos por una fuerte relación causal con su objeto .El
parecido icónico puede sustentarse, como vemos, en un
1.
<2< mecanismo indéxico, la representación en perspectiva que
0<
nos ofrece la cámara obscura, que como apunta Francisca
¡0
Pérez Carreño, aumenta el “grado de semejanza”
1
+ Para Goodman, en cambio, no existe tal conexión, no
2<
hay ninguna relación de semejanza entre una representación
gráfica bidimensional, y nuestra percepción visual del
mundo tridimensional: “la denotación es el alma de la
<0
representación y es independiente de la semejanza”
(Goodman, 1976:23). La aprehensión de la semejanza entre
7/ la imagen y lo real se debe a la familiarización del
1<•
público con el modo de representación gráfico.
“Para que un cuadro represente a un
O,
<0
EL.
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objeto tiene que estar en
referi rse a ¿1
es suficiente p
de referencia
semejanza es
referenci a,
i n dependi e n t e
tiene que de
r e presentar 1 o,
representar
r e p res en t a c i ¿ n
1976:42)
ningún grado
ara establecer
pr e ci sacra:
nec e sar a
la denotac
de la semejanza.
notar a un hom
pero no tiene
nada para
del hombre”
lugar suyo,
de semejanza
la relación
tampoco la
para a
ión es
Un cuadro
bre para
por qué
ser la
(Goodman,
En lo que no repara Goodman, como muy bien señala
Pe%z Carreño (1988:79) es que el mundo representado por
las irnagenes gráficas, es el mundo óptico, el que puede
percibirse por el sentido de la vista, con el cual las
imágenes gráficas y sobre todo las fotográficas guardan una
gran similitud.
La semejanza plantea, como vemos, graves problemas
teóricos, si se parte de modelos explicativos
aprióristicos, que determinan los resultados de la
investigación, pero es necesario antes de ocuparnos de la
imagen fotográfica, definir lo que implican determinados
conceptos que se usan al hablar de fotografía.
En lo
fotográfi ca,
que se refiere al análisis de la imágen
la semejanza ha ocupado, como es natural, gran
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parte da los trabajos
fotografía se convierte
La cámara lúcida y
Bart hes:
“¿Cual
de los estudiosos
en el paradigma de 1
Le /vlessage photograph
es el contenido
del tema.
a semejanza,
ique de Rol
La
en
and
del mensaje
fotográfi co?
fotograf 1 a?
misma, lo r
imagen hay
proporción,
Pero esta
momento una
mat emát i ce
lo real a
cortar el
esas unidad
diferentes
entre este
falta dispo
código; cie
pero ella
preci sament
que, ante
fotograf la.
particular
un mensaje
¿Qué es lo que transmite la
Por definición
eal literal. Del
ciertamente re
de perspectiva
reducción no es
transformación (en
del término). Par
su fotografía no
real en unidades y
es como signos sust
del objeto que nos
objeto y su imag
ner de un relevo,
rtamente la imagen
es su “analogóri pe
e esa perfección
el sentido comun
Así aparece
de la imagen fot
la escena
objeto a su
ducción: de
y de co~cr.
en ningón
el sentido
a pasar de
hace falta
constituir
a tici alma n te
dan a leer;
en, no hace
es decir un
no es real
rfecto y es
analógica la
define a la
el estatuto
ográfica: es
sin código” (Barthes,1961:54).
1
El punto de vista que Earthes toma para el estudio de
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la fotografía dista mucho de su la postura que manifiesta
samio logia
otros trabajos en la línea
realiza análisis de la imagen
diferentes códigos que intervie
En “La cámara lúcida” habí
la imagen es tan semejante a su
“análogón”. Su relación con el
mas estrecha que en cualquier o
“La fotograf 1
consigo, est
misma inmovil
seno del mi
En esta misma
como una generación
construya “de golpe”
conecta con su objeto
o El sistema de la_n?od& y
estructuralista es los que
visual, diferenciando los
n e n.
a de mensaje
objeto, que
objeto a que
tro tipo de
a lleva siemp
ando marcados
idad amorosa o
smo mundo en
sin código,
se convierte en
refiere se hace
magen visual:
re su referente
ambos por la
f¿inebre en el
movimi ento”
(1982:12)
línea, Bazin define el acto fotográfico
automática, el hecho que la imagen se
sin posible manipulación manual , la
fuert emement e.
“La originalidad
respecto de la
objetividad esenc
de lentes que
fotográfico que s
se llama precisame
primera vez, entre
representación no
que otro objeto.
imagen del mundo
de la
pintura res-i
ial. Además,
con st i tuye
ustituye al
nte “el objet
el objeto in
se interpone
Por primera
exterior
fotos raf la
de en su
el grupo
el ojo
ojo humano
ivo”. Por
icial y su
nada más
vez, una
se forma
en Elementos de
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automáticamente sin
del hombre según
riguroso. Todas las
en la presencia del
fotografía gozamos
(Bazin en Dubois,1986:
intervención cr~dora
un determinismo
artes estan basadas
hombre; s6lo en la
de su ausencia.”
30)
La fotografía,
por encima de la
desplazamiento del
realizar por sí sol
La imagen fot
mimesis. La objet
demasiado arriesgado
imagen al mundo ópt
perceptivo, adema”s
objetos, entendiendo
los hechos objetiva
sujeto que realiza
tanto para Barthes
semejanza, en 1
sujeto en favor
o su propia rep
ográfica llega
ividad fotográ
presume además
ico, la semejanz
de la semejanza
la realidad como
separada de la
la fotografía.
como para Bazin esta’
a objetividad, hay un
del objeto, que parece
resent ación.
al nivel máximo de
fica es un postulado
de la semejanza de la
a al mundo visual o
al mundo de los
una const rucción de
interpretación del
Recordemos lo expuesto
en el cápitulo anterior
del objeto.
acerca de la construcción cultural
4.4 LOS LIMITES DE LA SEMEJANZA. LOS CODIGOS DE REFERENCIA
Definir los limites de la semejanza, e incluso tomar
una postura frente al problema es una tarea que desborda
nuestra investigación, trataremos sin embargo de definir
algunas objeciones importantes a la semejanza fotográfica
desde la teoría de los signos, que son muy utiles de car
delimitar la relación de la imagen fotográfica c
*
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objeto o escena que la originó.
En tratado de Semiótica qeneral Umberto Eco define los
pasos para la creacr6n de una imagen; estos pasos suponen
diversos niveles de codificación que debemos tener en
cuenta, independientemente que consideramos, natural o
cultural la semejanza de una imagen con su objeto.
Eco diseña un esquema básico modelo de la invención:
est <mulos transformación modelo perceptivo m. semántico
(Eco, 1981 :404).
El primér- cód
perceptivo, tiene
artista es capaz
manipulando di
“Configurando el
transforma en ex
Clasifica 1
—Códigos percept
de condiciones d
que son bloques
podemos percibir
percibidos. Esto
igo relaciona los esti’mulos con el modelo
carácter psicológico. Eco afirma que el
de elaborar un modelo perceptivo nuevo
rectamente la situación estimular>
percepto en el momento mismo en que lo
presión” (Eco,1981:404).
os códigos visuales en:
ivos: estructuran o condicion
e percepción en unidades de
de significados, a partir
o recordar los objetos
s códigos son los estud
an el conjunto
reconocimi ento
de los cuales
ant er i o rment e
iados por la
203
psicolog la.
—Códigos de transmisión: definen las condiciones que
permiten percibir las imagenes, en la imagen fotográfica
serian el grano de plata y la gradación tonal; este código
forma parte subyacente de los otros códigos.
—Códigos icónicos: sistemas de convenciones, que defi
imagen, formando connotaciones particulares al
Expresividad tonal, tuerza, tensión, grano como el
expresivo.
—Códigos iconográficos: son semas
en unidades de reconocimiento
facilmente reconocibles: Sobre los
—Códigos del inconsciente: est
m~s complejos. Se fundan
muy aparentes que son
que trabaja Panofsky.
ruct uran determinadas
nen la
signo
ement o
configuraciones
de estimular
situaciones psi
relaciones de p
—Códigos estil]
persisten para
marca de un a
estético.
-Códigos retó
mensaje pubí ic
las situac
cuerpo social
que convencional
determinadas
cológicas. Se u
e-su a sión.
sticos: determinadas
connotar un tipo de
utor, o realización t
r i cos:
it ario
iones 1
y con
mente se con
reacciones,
tilizan espec
si t uaci
logro
Ipica d
sideran capaces
de expresar
ialmente en las
ones originales
estilístico; la
e un movimiento
los que se suelen utilizar en
Nacen de las convenciones:,
cónicas inéditas, asimiladas por
vertidas en modelos o normas
el
de
el
de
comunicación. Ti enen seis funciones básicas: la emotiva,
la referencial
imperativa, todas
fáct
el 1
ca,
as
metalingOistica, estética e
definidas como funciones del
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lenguaje por Jackobson en sus
~eneral”(1975).
Resumiendo este
“Ensayos de lingtllstica
proceso de codificaciones podriamos
~ecir que
-ond i ci one
rt en sc en
econoci mi
.alen del
ti stóri cos
Jomi nante
1 rt 1 st i cas
Lnterior
5 representa
s H. Las
a tres grupos
arito, basados
campo de la
de reproduco
y en imág
y 3) códigos
pero con una
wetender igno
lirectamente a
Pérez Carreño,
rar códi
otros
1988:132)
condi ciones
fundamental
en las le
teoría de
lón, se man
enes tanto
estéticos
evolución
gos de ot
de cáracte
a s en la forma F y en
H de representa
es: 1) códigos de
yes de percepción,
los signos; 2)códi
ifiestan en el est
artísticas como
ncluidos en el apa
independiente
ro tipo y
r meramente
unas
ción
se
gos
lo
no
rt a do
Puede
ram] ti rse
est st 1 co.
Estos niveles de
magen fotográfica como
~mbargo cuando nosot ros-
codificación se superponen a la
a todo tipo de imagen gráfica. Sin
observamos una imagen fotográfica,
‘emos el objeto que la generó
“la imposi
unifocal idad,
reducción de
negro. Presen
visual en un p
Presenta un
delimitado en
descontextual
sin
ción
apenas reparar en:
de la perspectiva,
bidimensional idad,
los colores a blanco y
ta nitidez en todo un campo
lano paralelo a la cámara.
campo visual claramente
sus bordes. El motivo esta
zado. Presenta una
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es -L r u ctu
estático
Este fenómeno de id
objeto, que hace que
vuelvan invisib
naturalización
relativismo e
Francica P
fenómeno apoyán
di terenci ación
exterior que o
~ue vemos en
)bj eto, es
fotogénico,
al espe
icono
preta
Car
en
o
un
986:1 0)
a imagen
ransmi s
carCct e rra granular y
(Coloma Mart <nj 1
entificación de 1 y
todos los códigos de t ión
les ctadcr se denomina:
del - Este elimina de su conciencia
nter la imagen de manera automática.
Srez reflo hace una descripción de e
dose el modelo semiótico de Peirce:
de dos bjetos: dinámico, la escena u ob]
casiona la imágen E inmediato: el ob]
la fotografía. Esta distinción dentro
similar a la que nosotros utilizarnos :obj
y objeto
el
sc
el
sLe
la
et o
etc
del
eto
fotográfico.
“La natu
dcci r,
represen
consiste
fo rmac-i ó
idéntico
natural
mundo y
ral
la
ta
i zación
posi bi 1
ón como
automa
1 objet
di námi
no ti
cnt ac
ci
en
n de
al
zac i ón
repres
del
i dad
seme
ti za
o iii
co.
ene
ó n
código i cóni co,
de reconoce r
jan et a su ob]
r 1e proceso
me adi to y hac
No obstante
por qué confu
o a considerar
es
una
eto
de
erío
la
ndi r
tal
represen
tanto,
Más bi
i deológi
códigos
automát
tación como verdadera y,
tal visión del mundo como
en permite esa axtrapol
ca. Se naturalizan todos
cuya interpretación se
ca.” (1988:150).
por
real
ación
los
hace
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La autora deLos placeres del parecido” propone
esquema de invención que recoja los dos procesos:
transformación del estimulo que recogía Eco, y
naturalización del icono:
Estímulos
Tipo —
Obj eto
(nuevo
5— -
Ejemplar
Rep resent amen
5--
5--
5-
inmediato
modelo perceptivo)
Nuevo interpretante
(m. semántico creado>
— — — relaciones extrasemióticas
relaciones semióticas
4.6 LA CONTIGOIDAD
Hasta ahora
semejanza en la
noción de icono,
gráficas, Llega
nos hemos ocupado del problema de la
imagen fotográfica, apoyándonos en la
común a las representaciones visuales
el momento de abordar la contigOidad:
un
el
el
de
de
objeto dinamico
(modelo perceptivo
normal
5-
-5
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relación
La
que la di
que el si
fotograf 1
ferenci a
gno indicial mantiene con su
a posee un doble caracter:
de otras imágenes gráficas,
objeto.
cono e 1
que den
su peculiar condic ón
“Se
pin
fot
la
técnica:
dice
tores
ograf la
perspect
cámara
qu 1 mi c
sólo
la
los
sido
en que una ci
descubrimiento
luz de los hal
captar e irnpri
luminosos em
diversamente
literalmente
referente” (Ba
carácter indicial
a de su respuesta qul
Y la diferencia
por otros métodos.
analizar el
speci ti camente
a definición
no, y lo que de
Est e
tonsecuenci
al objeto.
iroduc idas
Antes de
representación e
~ue repasemos 1
:reador del térmi
con frecuencia
los que han
(transmiti éndole
iva albertiana y
obscura>. Y yo d
os. Pues el no
ha sido posible
rcunstancia c
de la sensi
ogenuros de pl
mir directame
que son los
nventado la
el encuadre,
la óptica de
igo: no, son
ema neto ha
desde el día
ientlfica (el
bilidad a la
ata) permitió
nte los rayos
itidos por un
iluminado. La
una emanación
rthes, 1982:126).
de la fotografia,
mica a la luz reflejada
de las imágenes gráfi
modo de
fotográfi
de Indice
ella deriva.
objeto
foto es
del
es
por
cas
si gni ti caci ón—
co, es necesario
que da Peirce,
ndi ce
va de
Indice es un signo que se refiere al objeto que denota
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en virtud de ser realmente
la medida en que el Indice
necesariamente alguna cual
relación a ella es como
1983:248).
Un icono es un
vuelve significativc,
cambio el Indice pierde
si su objeto es supt-irni
indice, si no hubiera
aunjue no fuera signo
La relación cau
su naturaleza signifi
hubiera un sujeto
relación. Si la
obedece a la defini
por una comunidad
ser “parecido a..
para ser causado
Así, la foto
mismo Peirce a pri
do,
n ter p
) (ISEO
sc eí~;Z
cant e,
que le
con ex
ción d
de su]
., cl 1
por...
graf 1 a
nci pios
“Las
atectado por
es afectado por
idad común con
se refiere al
cue posee e~
ando su objet
1 4a.ÑsLante,
si g no
&LÑ (U
PC.’.
ret
re
est
o no rerde
ante (segu
1),
obj~tc e
arlan re
ese un
ón entre
e unas
et os,
ndice n
es con
de sig
fot ogra
instantáneas
que sabemos
exactamente
representan.
características
que lo denominan
o necesita de
aquel cbjet
el objeto,
el objeto
objeto
ca rae te
o no ex
su carácter-
ría su ca
irla sien
Indice tr
1 acionados
6 1 9 n i f i ca
o. En
t lene
y en
Pci ‘Ce,
r que lo
ista. En
de signo
rácter de
do indice
ansci ende
aunque no
do a esa
el icono y el objeto
pe rt i nerit es
signo por
los sujetos
siderada indice, ya
lo, cuando dice:
fías, especialmente
son muy instructivas,
que, en ciertos aspectos,
iguales a los objetos
Pero este parecido
por el
las
po mt
son
que
se debe
a que las totografias fueron realizadas
en condiciones tales que era físicamente
209
Eco, tambié
~ indice, y no
da Peirce al
esta
DU boi
Dentro de
sentido
s sobre el
La fotogra
la
los
i’n
fía
forzoso que correspondieran punto por
punto a la naturaleza” (1083:281).
n define la fotografía fundamentalmente
plantea polémica alguna sobre el sentido
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Para evitar que su epistemología del index, corra el
~eligro (lo que el mismo Dubois advirtió en los escritos de
3arthes:puede convertir la fotografía en identificación con
su referente) estudia lo que el denomina “Distanciacon la
que define los limites del Indice.
Establece dos distancias fundamentales: 1—distancia
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El hecho de que- percibamos como reales ci
acontecimientos registrados en las fotografías, obed
la inclusión del fenómeno fotográfico dentro de unos
concretos que respaldan esa credibilidad
“La credibilidad de la fotograMa
registro verdadero se fundamenta,
en una convención respecto al u
funcionami ento del dispos
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técnica como estética— de lo que
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considerarse como documento fotográfico.
Lo verídico de él
entonces aquel resul
la convención de
documento, indepen
referente haya sido
se trate de una “m
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lo veridico
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No queremos defender ahora una postura radicalmente
opuesta a la del índex, la del convencionalismo
fotográfico. pretendemos, sin embargo, traer al caso los
usos sociales de la fotografía, como directrices
determinantes tanto de los limites del index , como de los
limites del icono.
Ambas categorías significativas, se limitan la una a
la otra dentro de la fotografía, recordemos que Eco
apuntaba que la fotografía es un Indice que atrae la
atención sobre el objeto que reproduce icónicarnente.
¿Hasta qué punto tomaríamos como atestiguamiento de un
hecha real, una fotografía que realizada en el momento
pertinente, no recogiera los rasgos icónicos, así mismo
pertinentes, de la escena que pretende designar?.
En este sentido trabajos en los que se recoge la
mediación del uso social en la imagen fotográfica, resultan
reveladores: Susan Sontag apunta en su libro “Sobre la
fotografía”: la arbitrariedad en la elección de ciertos
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ido de una manera mucho má clara que la
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su articulo ‘la máscara y la cara
‘U
“La fotograf la ha atraido la atención
sobre la paradoja que representa apresar
la vida en una imagen inm¿vil o congelar
el juego de los rasgos en un instante
inm6vil del que nunca hubiésemos sido
conscientes en el flujo de los
acontecimientos...
Un análisis de los retratos fotográficos
bien conseguidos confirma la importancia
de la ambigoedad. No queremos ver al
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creación de supersignos. El contemplador
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signos o permiten aprehender la obra
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nales o debe ser tan grande
rarla. Así pues el mensaje
ginalidad, improbabilidad de
que no transpase el umbral
de arte en su totalidad,
almacenamiento en la memoria, a
información de los signos origi n
que impida al espectador elabo
ha de mantener un nivel de ori
los signos y sus combinaciones,
de lectura del receptor.
Ya en 1932 el matemático norteamericano Birkhoff
(Sohuster, 1981) se propuso determinar objetivamente el
valor estético de la obra de arte. La razón de orden, 0, y
la complejidad,O, proporciona la medida estática ,M, cuanto
mayor sea M, mas complace el objeto artístico, M= 0/C. Si
la complejidad permanece constante, la medida artística
crecerá en relación inversa con la complejidad.
Se han desarrollado posteriormente pruebas
experimentales que contradicen esta teoría, entre ellas las
r Osborne() a estudiantes de Arte y de
es que valorasen algunas obras de
pruebas realizadas po
Pedagogía, pidiéndol
KandinsKy, Mondrian
complejidad y
estética, el
complejidad, pre
Eysenck (1941)
o Nicholson,
después con arregí
resultado fué una
ferencia que conecta
M=OxO, que
est a
se
con
prueba,
ha real
en relación a
o a su prefere
relación lineal
mas con la fórmul
a de Birkhoff
no pueden consider
izado una sufici
su
nc i a
de
a de
Los
arse
ent eresultados obtenidos endefinitivos, pues, no
comprobación empírica; y existe una mediación importante
sobre el experimento,de la constumbre de los entrevistados,
en la percepción de determinadas formas abstractas.
Los resultados de experimentos más recientes indican
que el goce estético se compone de un cierto grado de
sorpresa y de capacidad para reducir información, Dórner y
Vers (1975) proporcionaron a 40 sujetos (grupos de
escolaresy universitarios) una hoja de papel dividida por
lineasa lápiz apenas visibles, en 60 cuadrados de 2cm de
lado, les proporcionaron 60 plaquitas de color rojo, que
debían distribuir en dos composiciones: la primera tan
bella como fuera posible, la segunda lo más antiestética
que se les ocurriera.
Tras el análisis de las composiciones, los
investigadores concurrieron en que el efecto estético
consiste en descubrir relaciones de orden en una
configuración que al principio parece desordenada Y
caótica, si encontrar orden es demasiado fácil o imposible
no se produce ningún efecto estético.
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5.3-E
5,4—E
DEL OBJETO FOTOGRAFICO
sistema de
imágenes.
OAPIITULO V:LA CONSTRUCCION __ ______ _________
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5.2—La fotografía como
imágenes.
5.2.1—Sistemas de creación de
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1 proceso fotográfico.
lementos de la representación
5.4.1—Encuadre.
5.4.2—Perspectiva.
5.4.3—Enfoque y profundidad de campo.
5.4.4—Velocidad de obturación y exposición.
5.6—Un análisis de la representación fotográfica.
5.5.1-La representación fotográfica como sistema.
5.5.2—Análisis del sistema de representación
fotográfica.
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fotográfica.
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CAPITULO V: LA CONSTRUCCION DEL OBJETO FOTOGRAFICO
5.1 INTRODUCCION
Tenemos ante nosotros una
resultante de todo un proceso,
comunicativo, y de representacióW
Cuando hablamos de imagen fot
tendemos a fijarnos en lo que r
fotografia, a ello aludimos en
eso escogemos aquí el termin9
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roducto de un sistema de
sación de
stemas de
e posee,
present aci
imágenes
creación
además,
ón especí
determinado,
de imágenes
una serie de
fi cos.
que comparte con otros
unas características, y
elementos y métodos de
En este cap
materialidad del
permite su constr
Abordaremos,
encontrar un anAl
de la imagen, en
hemos hecho refe
significado. Tr
problema creando
el ementos
itulo trataremos
objeto fotográfí
ucc-i ón.
así mismo, las
isis que permita
relación con sus
rencia en
ata
un
desde una
otros
de
co y
difi
recOg
otros
capí t
remos de aportar
método de análisis
perspectiva comCin
profund
en el
izar en
proceso
cultades que
er esta maten
aspectos, a 1
ulos: la forma
una 50
que mt
a todos
la
que
puede
al idad
os que
y el
lución al
egre estos
ellos: el
del proceso de representación fotográfica como un
or
si
qu
re
estudio
Sistema.
‘1
227
6.2 LA FOTOGRAFIA COMO SISTEMA DE CREACION DE IMAGENES
6.2.1 SISTEMAS DE OREACION DE IMAGENES
Llamamos comunrnente imágenes a las representaciones de
las cosas. A lo largo de esta tesis hemos usado los
términos imagen y representación, a menudo como
si nóni mes.
Existen varias clasificaciones de las imágenes segi~n su
naturaleza: los filósofos y psicologos distinguen 4 tipos
de imágenes mentales: 1—las resultantes de la aprehensión
de un objeto efectivamente presente, serian las imágenes
percepttvas.2— Las representaciones en la conciencia de
percepciones pasadas, serian las imágenes de los
recuerdos.3— Las anticipaciones de acontecimientos futuros,
la imaginacion.4—La composición en la conciencia de varias
percepciones no actuales. En ese caso hablamos de
imaginación o alucinación. Si esas imágenes estan basadas
en el predominio de un sentido, hablamos de imágenes
ópticas, acústicas, olfativas, táctiles..Si, en cambio, las
representaciones estan basadas en la forma, hablamos de
imágenes eidéticas, conceptuales, afectivas, volitivas,
etcétera <Ferrater Mora 1980: 368).
Las imágenes que abordamos en esta investigación son,
frente a las que acabamos de aludir, imágenes materiales.
El término imagen material es definido por Alonso Erausquin
del siguiente modo:
“La materialización de la imagen mental es
una réplica creada de forma manual por el
hombre. Da como resultado lo que
II
228
generalmente
cal i fi cat i vos,
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realidad ciro
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fi si ca,
est rechamen
el proceso.
ente la dist
soporte <cuad
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le 1 en
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como imagen sin
aquí vamos a denominar
imagen material supone
itinerario entre la
y la percepción visual,
trucción de una nueva
cuya apariencia se
te con el modelo del
Se genera manual o
ribución de materiales
ro) de forma que tales
la luz de una manera
sentido geométrico—— a
como la refleja un objeto o conjunto de
objetos. Esa es
material (1988:25)
Imagen material es un término
aludir de igual modo imágenes
artificiales. Alonso Erausquin lo
proceso, que supone un retorno en el a
perceptivo: percepción (imagen
~Otividad cerebral cere
cerebral—3.-imagen mental secundaria
Las imágenes materiales, en este
en sentido inverso a las imagenes ment
imagen mental secundaria.
El esquema de Alonso Erausquin, hace especial hincapié
en la semejanza:
1
la que denominamos imagen
demasiado extenso, podría
materiales naturales y
acota, aludiendo a su
itiner rio del proceso
mental primaria)—4’
bro—~’ actividad
(pensamiento Visual).
caso, se obtendrían,
ales, a partir de una
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“Lo importante es que la imagen material
refleja un conjunto de rayos de luz
semejante al que la inspiré u originé y
cuya captación por nuestro sistema de
percepción visual será también semejante a
la que el sistema haría del objeto y objeto
originariOs (1988:26)
Mrmor~a
Su oto
Fanlasia
S’neste
sas
cuadro 1: el proceso de ia Imagen material, según
Alonso Erausquin -
Hay imágenes materiales artificiales que responden
fielmente a este esquema. Las imágenes de video, cine,
fotogratia, que utilizan para su configuración, un sistema
de registro de la luz reflejada por el objeto. Hay otras
imágenes materiales artificiales que no tienen ninguna
imágen inspiradora en el sentido estricto. Imagenes
oreadas que pueden tener como referencia lejana alguna
imagen mental previa; que queda totalmente alterada en el
proceso de creación, en su relación con la materia que la
IMAGENMedacsón iécnsca MENTALy/o manual PRIMAflIA
Actividad
ce’
AclMdad
cereboal
técnica IMAGEN
MENTALSECUNDARIA
Ondas
Ium¡nOSaS
técnica Medíatián
Li~iAGEN técnica
WTEBIAL ylo nianual
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forma.
En este sentido Justo Villafañe realiza otra
clasificación, distingue entre:l— imágenes mentales,
2—imágenes naturales (las que el individuo extrae del
entorno mediante la percepción), 3— las creadas y 4—las
registradas. Las imágenes creadas y registradas, lo que
aqul venimos ~ implican la manipulación de
unos utensilios y materiales, y cuentan, además, con un
soporte.
Lo que diferencia las dos primeras imágenes de las dos
segundas, es
sistema de regi
Distingue
—Por adición
:
confo rmant es
maten almente,
sobre el soport
esto serian los
grafito, tinta o
st ro
tres
se
que
est
e
la necesidad de
(Villa
sistemas
añaden
son los
e sistema
pero este
productos el
pigmentos
estas últimas de contar con un
fañe, 1990:45)
de registro:
elementos al soporte, los
que constituyen la imagen
de registro, coloca materiales
no es alterado. Un ejemplo de
abonados mediante la adición de
coloreados, la aparición de las
formas gráficas se produce por la interacción de los
elementos (Perea,1988:88).
—Por modelación: en la que la acción directa sobre el
soporte constituye el elemento generador de la imagen; es
el caso de la escultura, o la preparacién de la plancha
matriz del grabado, donde parte del soporte es eliminado
por el elemento punzante o la acción del ácido. En este
-caso el soporte y la materia formante coinciden.
—Por transformación: existe una transformación del
1
1~
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formante, incorporado a la misma sustancia del soporte. El
ejemplo que Joaqu’<n Perea aporta, es la emulsión
fotográfica y la cinta magnética, que pueden sen alteradas
por la acción de fotones ——sobre los haluros de plata
depositados en suspensión orgánica—— o pon campos
magnéticos que influyen en la orientación de partículas
metálicas.
Algunas imágenes materiales pueden ser producto de
sistemas híbridos que incluyan varios de estos procesos.
6.2.2 LA MATERIA FOTOSENSIBLE
La imágen fotográfica es obtenida por
química del elemento formante, depositado
cristal, acetato, papel, cartdn, tela...
Existen muchas sustancias que se alt
que podrían utilizarse hipotéticamerlt
Sustancias colorantes empleadas para 1
telas, la producción de planchas pa
reproducción de documentos. Pero para
necesaria una sustancia que tenga muy el
a~ espectro visible, reaccione al mismo Y
forma de registro detallada y permanente.
Los primeros precursores en fotografía
intentaron en principio registrar quirnicament
captadas por la cámara, vieron muy pronto que
plata por si era demasiado lento en su reaco
Observaron que aumentaba la sensibilidad a la
combinaba con un elemento halógeno (cloro,
Esta combinación se conoce con el nombre
la transforma
sobre el sopo
ción
rt e:
eran por la luz,
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plata.
Además descubrieron que era
durante largas exposiciones,
haluros de plata hasta
suficientemente
Descompusieron el
que favorecían
cómodo.
1—Exposición a
unos pocos átomos
humano.
2—Amplificación de esa respuesta del material
o revelado de estos pocos átomos mediante una
quimica adecuada, para formar una imagen
ennegrecida proporcionalmente a la cantidad de luz
sobre cada zona.
3—Eliminación química de todo haluro de
que no babia sido afectado por la luz.
imagen, que marca - el final del proceso,
ennegrecimiento total de la imagen por
exposición a la luz.
La materia fotosensible, el haluro de plata,
presentado a la luz sobre un soporte, una base de pel-icul
cristal, o papel. El haluro de plata en una solución
agua forma una pasta insoluble, formada por millones
cristales aglutinados entre si, que al secarse
desprenderan de el soporte. Es necesario fijarlos
soporte utilizando un aglutinante, que permita mantener
innecesario esperar a que,
la luz descompusiera los
convertirlos en plata lo
obscurecida para ser visible.
proceso fotográfico en diferentes fases,
mejores resultados y lo hacían mas
la luz el mínimo suficiente para formar
de plata metálica: invisibles al ojo
a la luz,
solución
visible,
reci bi da
plata restante
Fijado de la
impidiendo el
una posterior
es
a,
de
de
se
al
los
SSSS
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granos en suspensión, y sea transparente. Además este
aglutinante debe ser lo suficientemente permeable para
permitir el contacto de los haluros de plata, con los
1-Iquidos de revelado y además permitir su eliminación.
A lo largo de la historia de la fotografía se han usado
diferentes materias aglutinantes: la clara de huevo, el
eter. . . hasta que se descubrió la utilidad de la la
gelatina, que reunía las propiedades ideales: impedía la
coagulación de los haluros de plata, manteniéndolos en
suspensión; calentada era un liquido facil de mezclar y
fi lar, que fragua cuando se enfría o seca.
Los materiales de color tienen un comportamiento
similar. Los elementos sensibles a la luz son los mismos
que los materiales en blanco y negro. La imagen latente, y
la primera imagen obtenida después del revelado inicial
estan formadas con plata, aunque distribuida en tres capas
que se han sensibilizado a los tres colores fundamentales.
En un revelado posterior se intercambian los granos de
plata por colorantes. El principio en que se basa es el
mismo, aunque la complejidad del proceso sea mucho mayor.
5.3 EL PROCESO FOTOGRAFICO
El estudio del proceso fotográfico, como sistema de
creación de Imágenes, nos sitúa ante los objetos de la
realidad (de nuestro espacio físico) que son considerados
como emisores (o reflectores) de luz, visibles
fotográficamente, registrables por un medio diferente al
ojo humano. Por un individuo, con una visión particular de
los hechos, y de los objetos, con una utilización
1.
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sobre el soporte sensi
fijando la acción de la
la cantidad de luz que
particular de los medios técnicos con arreglo a unos fines.
La fotografía, desde este punto de vista, se puede
descomponer en un conjunto de tareas técnicas, llevadas a
cabo por el fotógrafo, que ponen en relación esa materia
fotosensible con los instrumentos que permiten la
construcción de la imagen.
Instrumentos que podemos encuadrar en tres bloques
pr inc i pal es:
—Instrumentos puimicos:actfian bí e
intensificando, acelerando, o luz
sobre e~ material.
—Instrumentos mecánicos: regulan
Haga al material sensible.
—Instrumentos ópticos: dirigen la 1
imagen sobre el material sensible
ExpUcar las labores técnicas integrando los di
usos o fines de la fotografía es una tarea
Nosotros hemos abordado el estudio de una pequeñisi
de ese proceso en nuestra investigación la parte
podría relacionarse con ese instante sin código
hablaba Dubois.
Un análisi
ámbito de la
Perea en su _____________
Fotográfica”.
s que aborda el
comunicación,
Tesis Doctoral
las
uz para formar una
proceso fotográfico, desde el
es el realizado por Joaquin
“Un modelo de comunicación
______________ Recoge estrategias técnicas del
fotógrafo, interpretadas siguiendo el modelo de
comunicación de ShannOn. Acciones que integra,
ordenándolas en niveles que van desde el mas abstracto, la
ferent es
dificil
ma parte
que mas
del que
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interpretación de la fotografia como medio de comunicación,
al más concreto, cada una de las acciones que el fotógrafo
realiza para obtener la copia final y hacerla llegar al
receptor.
este modelo puede sernos muy útil, a la vez que muy
claro, para situarnos dentro del proceso fotográfico, y
referirnos a nuestra área concreta de estudio.
Con el fin de
un cuadro resumen
los niveles: el su
muestra el modelo
todo el proceso.
de los elementos
receptor. En el n
elementos de la
como reproducir y
gráfica icónica,
hacerlo más ilustrativo, hemos realizado
(ver cuadro 2), en el cual se suceden
perior o nivel O, el de mayor abstración,
de comunicación sobre el que se articula
En el nivel 1, las acciones que derivan
de la comunicación, emisor, canal y
ivel 2 supone una mayor concreción de los
comunicación en los que entran acciones
difundir, que aluden a la naturaleza
destinada a muchos, del mensaje
fotogr&fi co.
El nivel 3 concreta el niv
de actividades, que son también
creación de imágenes icónicas.
concreción de las actividade
componer, y ejecutar, que se
codificar en el nivel 2, son d
fotógrafo. Que se complementan
el nivel 5 de las actividades:
copiar.
Dentro de este gran esquema del proceso fotográfico,
el 2, mostrándonos una serie
comunes a otros sistemas de
El nivel 4 supone una
s: determinar la escena,
resumían en la acción de
acciones especificas el
con una concreción mayor en
realizar la toma, procesar,
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nuestro trabajo estudia i!jnicamente las acciones que Perea
definla como: establecer relación camara—eSCefla, encuadrar,
iluminar, realizar la toma~ que refleja en el nivel 4.
Como se puede ver, situamos nuestra investigación en
las fases inmediatamente previas, y en el momento de la
toma. Fases en las que la intervención del fotografo sobre
la imagen, para algunos autores, disminuye o desaparece.
5.4.ELEMENTOS DE LA REPRESENTACION FOTOGRAEXCA
Definida nuestra área de trabajo, vamos a estudiar los
elementos visuales que estas actividades del fotógrafo
(componer y realizar la toma) producen sobre la imagen
fotográfica.
5.4.1.EL ENCUADRE
La fotografía nos presenta las imagenes encuadradas en
un mareo geométrico rectangular o cuadrado, hablamos ya en
el capitulo III, de como el encuadre nos servia para
separar
reí ación
imagen f
Est
aparece
aspectos
el encu
mcdi fica
1—El
el objeto del contiflulim visual. Abordarnos
que el mareo fotográfico establecia
otográfica y lo que quedó fuera.
e mareo ortogonal, incide también en el oh
retratado dentro de la fotografía, en
que se pueden sintetizar en dos grandes b
adre modifica la percepción del objeto
la significación (2)del objeto.
marco imprime, a la imagen,
coordenadas:vertical
espacio oreado en la
coordenadas marcan
y horizontal
mente del que
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observa
suelo,
la
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varios
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donde esta el
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espacio vertical frontal
las leyes perceptivas que
planas, de las que ya
cielo, convierten la imagen en un
al espectador. En el que inciden
regulan las imagenes visuales
hablamos en el capitulo III.
Existen otro tipo de leyes derivadas de
que denominamos composición, nacen en un
nuestra manera de percibir, y se enr
convencionalismos culturales y estéticos,
nuestra percepción está libre de ellos).
La composición es según VillafaI~e:
El procedimiento que hace posible que una
serie de elementos inertes cobren actividad
y dinamismo al relacionarse con otros
(1990:175)
Toda composición se fundamenta en el esquema básico de
equilibrio, que sitúa en el centro de la imagen visual
plana ,que se tiene frente a si, un eje vertical central, y
un eje horizontal que marca el suelo. Interviene a la hora
de percibir cualquier imagen, una preferencia visual por el
lado izquierdo: el ojo del espectador inspecciofla en primer
lugar el área situada a la izquierda del esquema básico de
equilibrio.
La composición dentro de una
una serie de factores diversos,
etodo unitario: proporciones,
color, textura de los objetos
pueden agrupar en dos factores
el peso y la dirección.
imagen queda
que se perci
distancias,
Todos estos
fundamentales de
estas, son lo
pricipio de
iquecen con
<si es que
definida por
ben como un
direccion 5,
elementos se
equilibrio:
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El Deso
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gravitatoria
que incide
representados
es comunmente,la bit
atrae al cuerpo.Exist
sobre los objetos
en una imagen. Este
como la estructura
determinada forma dentr
forma tenga respecto
significado de esa
simplicidad estructural
La dirección : la
sobre otros marca uno
influyen en el equil
definidos por la fo
ensidad con que la fuerza
e también un peso visual
o formas que aparecen
peso depende de factores
del campo: el
o de la image
a las otras,
imagen frente
de esa forma, y
atracción que ej
s vectores en
ibrio formal.
rma del obj
lugar que ocupe
n; el tamaFlo que di
la importancia
a las otras,
su color y tono
ercen unos eleme
la composición
Estos vectores
eto, las lineas
una
cha
de
la
nt os
que
son
de
perpectiva, las lineas de movimiento de los objetos
retratados,la dirección que llevan, la mirada en el caso de
la figura humana y de animales.
Estos elementos se ven modificados por factores
culturales, la gravedad terrestre modifica nuestra forma de
ver y entender las -imágenes. El peso visual de un objeto
aumenta con su altura, y esto influye en todos los esquemas
representativos occidentales: la estructura formal deI 3 o
la E responden al principio en virtud del cual un peso lo
suficientemente grande en la parte inferior hace que un
objeto parezca sólidamente asentado, a medida que asciende
debe existir un aligeramiento estructural.
Hablar en profundidad del tema de la composición en la
imagen visual, no es el objetivo de esta investigación,
sirvan estos datos como una pequefla introducción a las
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bases de la organización de la imagen visual en el plano,
abordados ya en importantes trabajos de Arnheim, Koffka,
Gombrich,oondis.
2—El encuadre fotográfico, modifica también la
signitícación del objeto que aparece retratado; hablamos de
ello en el capitulo III: la desestructuralización de la
realidad y de los acontecimientos que produce, para Susan
Sontag, la pérdida del aura en el objeto estético
fotografiado , que estudió Benjamin.
En nuestra investigación abordaremos, por el
contrario, lo que este encuadre produce dentro de la
imagen. Las relaciones significativas que se dan entre dos
objetos que aparecen juntos.
En lo que se refiere a este tema es dificil dar
esquemas generales, el significado que puede adquirir una
imagen, al aparecer junto a otras> depende de lo que
signifique en si misma, del sistema cultural, simbólico,
estético a que pertenezca, del lugar que ocupe entre las
otras con las que convive, de las relaciones simbólicas que
tenga entre ellas, y de su posición dentro del esquema
estructural de la imagen. Todo ello puede ser estudiado
desde muy diferentes perspectivas.
La semiótica es la ciencia de la que parten la mayoría
de estos estudios, la disciplina iconológica ha sido la
base para multiplicidad de trabajos sobre la imagen visual,
análisis tan emblemáticos como los de Panofsky, los de
Gombrich, Eco...
También, nos interesan, desde el punto de vista
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Aunque nuestro método de estudio, puede parecer
emparentado con la teoría del montaje cinematográfico, no
tiene ese origen . Las imágenes que usamos como campo de
investigación, si que estan influenciadas por este módo de
ver, y eso ha definido formalmente, como veremos mas
adelante, los elementos del análisis.
5.4.2 tA PERSPECTIVA
242
Es un elemento de la representación fotográfica que se
basa en la ordenación espacial de los elementos formales de
la imagen visual plana establecidos para la pintura en el
Renacimi ento.
Para la lectura de imágenes como verosímiles, se hace
necesario el empleo de este sistema (en el mundo
occidental) a la hora de organizar las formas visuales
sobre la superficie de la imagen. Por ello se sitúa en la
base, consciente o inconsciente, de todo método de creación
de imágenes; y con una gran fuerza en las imágenes
fotográficas. La construcción del espacio perspectivo es
la base de la cámara obscura, de las lentes fotográficas,
de la forma en que el fotográfo selecciona los objetos,
se sitúa,cómo
ilumina
La perspecti
forma de ver
convencionalismo
representan los
aprendido a ver
Coloma Mart
entre cómo
4
cómo coloca la superficie sensible, cómo
va,
1
5,
o
en
½
no es algo natural, conecta con nuestra
os objetos, pero está cargada de
que se derivan de la forma en que se
bietos, o de la forma en que hemos
nuestra cultura.
(1986:37) sel5ala algunas divergencias
amos en perspectiva:
din e la mirada a part
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que desarrollamos en
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de un punto de
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observación.
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En nuestra visión los
que las direcciones de
son múltiples.
3—La perspectiva ofrece
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La fotografía se apoya en los convencionalismos de la
perspectiva, utilizando instrumentos basados en múltiples
sistemas proyectivos: diferentes objetivos, tamafio de la
cámara... Y llevando a cabo estrategias técnicas
1
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encaminadas a corregir las aberraciones, o distorsiones en
la perspectiva que estos instrumentos producen : lentes
correctoras, desplazamientos del respaldo de la cámara...
Existen varios tipos de perspectiva relacionados con la
fotografía, para Coloma Martin:
-~— La perspectiva cónica frontal: parte del supuesto de que el
punto de vista del sujeto se situa frontalmente al objeto o
espacio representado. Se caracteriza por un punto de fuga
donde convergen todas las lineas paralelas al eje de la
visión, permaneciendo paralelas las lineas verticales y
horizontales.
Si colocamos la cámara frente a la escena con el plano
de la película paralelo a las lineas verticales Y
horizontales, nos encontramos en esta situación. El
fotógrafo puede corregir con desplazamientos en el plano
posterior de la película, las posibles alteraciones O
alejamientos formales de la norma perspectiva.
2— La perpectiva cónica oblicua, el punto de vista no se sitúa
frontalmente al objeto. Se caracteriza por la convergencia
de las lineas horizontales en dos puntos de fuga, y las
verticales en un tercero.
En fotografía el grado de convergencia de las lineas, y
las distancias aparentes entre los objetos pueden ser
modificadas utilizando diferentes objetiVo5, que producen
diferentes ángulos de visión, o modificando la distancia de
la cámara al objeto.
3— La perspectiva esférica, cuyo resultado es una Imagen en la
que las lineas paralelas al eje de la visión de la cámara
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refleje gráficamente todas las distorsiones obtenidas. No
es objeto de esta tesis explicarlas geométricamente> sólo
reflejar su interrelación con el resto de elementos de la
imagen fotográfica.
5.4.3 ENFOQUE Y PROFUNDIDAD DE CAMPO
En el capitulo iii definimos técnicamente el enfoque, y
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la profundidad de campo. La contraposición nit
constituye uno de los elementos del lenguaje
mas caracteriticos. Ordena espacialmente
fotográfico definiendo planos de proximidad y al
la cámara. Define figuras y fondos dentro d
homogéneo de la perspectiva. Es una construcci
dentro de otra construcción espacial.
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crea el enfoque en- la imagen, y como esta construcción
espacial, constituye una relación fondo—figura, que influye
en la lectura del espacio de la representación fotográfica.
El enfoque permite crear dentro de la imagen
fotográfica unos nuevos vectores direccionales que
estructuran la composición, actuando sobre los elementos
compositivos comunes al resto de las imágenes visuales
planas.
En el
ade 1 ante,
análisis planteado,
con tres planos de
jugamos, como veremos más
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borroso, un segundo plano nítido, un tercer plano
nuevamente, que no necesariamente coinciden
información icónica que la imagen nos da sobre los
mas lejanos o mas cercanos; analizaremos qué pasa
casos de información contradictoria.
6.4.4 VELOCIDAD DE OETURACION Y EXPOSICION
Con el fin de controlar la cantidad de luz que incide
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5.5 UN ANALISIS DE LA REPRESENTACION FOTOGRAFIGA
Esta investigación ha marcado su ámbito de trabajo en
el estudio del proceso; y es desde el proceso desde donde
deseamos plantear el análisis de la representación
fotográfica.
Los elementos de la representación fotográfica son el
producto de estrategias técnicas que ocasionan sobre el
material sensible alteraciones, que se pueden analizar
desde un punto de vista formal.
Antes de pasar a plantear un método de estudio de la
imagen fotográfica, hemos de hacer referencia a otros
métodos de análisis que nos puedan servir para definir el
marco de nuestro trabajo.
Coloma Martin en su libro Acceso a la obra de Arte
(1985) ofrece una serie de guiones para el estudio de las
imágenes artísticas en función de la técnica en la que
estan realizadas: pintura, escultura, arquitectura y
fot og rafia.
Dá unas pautas generales para todas las artes, y unas
especificas para cada una, que denomifla análisis formal.
Las pautas generales son:
1—Descripción: primer acercamiento a la imagen en la que
define el tipo de manifestación, el género> el asunto, el
carácter plástico dominante ( modo expresivo: realismo,
naturalismo, expresionismo, abstracción, idealismo).
2—Dooumentación:se aportan los siguientes datos: titulo,
autor, época, destino, técnica, naturaleza del soporte,
dimensiones, estado de conservación, y ubicación actual
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2—Cromatismo: estudia en la fotografla en blanco y negro:
la gama de grises, el contraste, ubicación del cromatismo;
en la fotografía en color: la distribución, la naturaleza
del color.
3—11 umi naci ón: la
ubicación de las
4—Movimiento: las
5—Ritmo: el ritmo la
las fuentes de
zonas luminosas.
nst ant Aneas,
en el que se
las
basa
luz, el contraste,
rrosi
mag
dades
en.
dinámicas.
6—Composición: D
lineas de fuerza
elementos en el
7—Verosimilitud:
detalle; alejami
semántico.
8—Ejecución:
históricos,
solarizados,
De este g
nos, titulado
elementos forma
isposición de los
de tensión, cual
espacio plástico.
acercamiento a
ento de lo veros
los procesos
est andar,
estudi a
de tipo
grano....
uión, de Coloma Mart
la presentación o
les en relación c
Sin embargo el significado
elementos de composición,
idades de la inserción de
lo
mil:
verosimil :nitidez,
trucajes, contraste
de laboratorio:
variaciones del
in,
fo
on
nos
rma,
los
de la imagen
inter
en él
aspect
método:
esa, el punto
estudia los
os técnicos.
queda separado de
análisis
cori la
modos
lisis
formal, en un análisis ico
historia de los símbolos cult
de producción de imágenes.
distintos y separados. Sólo
nológico
urales,
Tratamos
queda
conect
pero no
con va
libre
ado
con
ri os
una
su
con
los
anA
251
posi bi 11 dad
final de val
Otro anAl
el nuestro,
de relacionar estos elementos en el apartado
oración.
isis que queremos
es el que ofrece J
consi
usto
derar, antes
VillafaFie (1
de exponer
990) de la
imagen y
1 eot ura,
obra en
cual i fi
espacio
1 sual
que
el
c aci
-t em
es
que
ón de
poral
repertorio
repertorio de
En un segu
de la imagen
composición, el
Coloma en el
fotografía.
composición E
sintaxis
significaci
imagen.
Plantea
aborda el
si gni ficado;
con Coloma 1
estudio rest
Coloma que
Comparte con e
una descripci
recoge: el ni
1 referente,
repertorio
iconográfico,
el ementos
ndo punto
las re
1
ón
vel
apr
de Coloma el
primaria del
de realidad
oximación a
de element
iant ecedentes
figurati
atiende
1 aciones
vos.
a la
pl
defi
Asti
nici
cas,
ritmo y las direcciones.
apartado
Y un terc
studia la
de todos
ón plástica
un análisi
modo de
análisis
a metodo
ring ido
primer punto,
asunto de la
proceso de
la naturaleza
os plásticos,
conog rá? i cas, y,
ón estructu
factores
Estudiadas
6— del bloque especifico de
er punto: Análisis Plástico de
estructura general de la imagen,
los elementos compositivos,
derivada del aspecto general de
s formal
producción
sin sentido,
logia de anAl
únicamente a
ofrece un guión global.
en sentido estricto,
de la imagen, ni
lo denomina. Compa
isis formal, pero es
este aspectO, frente
ral
de
por
la
la
la
la
la
no
su
rte
un
a
La metodología
que parten estos
de análisis formal mas
autores, esta basada
util
en
izada,
la 1
de la
ectura
252
realizada por Dondis de los
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imagen para el
desarrollo de nuestra investigación, hemos recurrido a un
esquema que nos permitiera estudiar la relación de aspectos
formales, que definen el espacio fotográfico, aspectos
técnicos de la toma, y aspectos de significado en una
lectura primaria de la imagen
5.6ALA REPRESENTACION FOTOGRAFICA COMO SISTEMA
Nuestro análisis , no es comparable a los anteriores,
no buscamos profundizar en una imagen, sino de establecer
los elementos que hagan posible una comparación. Forma—
significado— técnica, no se separan en distintos niveles de
análisis, pues tratamos de ver la mediación de cada uno de
los elementos en los otros, y su imbricación formando un
sistema de representación.
Utilizamos la noción de sistema corno soporte de nuestra
La
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elementos,
relaciones
metodología formal, abandonando la de sintaxis, que es
especifica del sistema lingoistico.
La noción de sistema, que adoptamos, parte de la Teoría
General de Sistemas (T.G.S.) formulada por Bertalanffy, con
la intención de ofrecer a las ciencias, un instrumental
para su elaboración.
“Un sistema es un conjunto de
entre los cuales se constituyen
de intercambio” (1976:18)
de sistemas nos aporta nuevas pe spectivas,
antes de cara al planteamiento de nuestra
el concepto de finalidad como factor
construcción formal del sistema, la noción
ión en el tiempo, los procesos de
regulación del sistema, los factores de
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La teoría r
las ¡ras import
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esencial en la
de transformac
estabilización y
ret roal imentación
sistemas..
La teoría de los sistemas, que como cualquier ciencia
formal, tiene un caracter instrumental, la hemos utilizado
para la formalización de nuestra metodología de análisis, y
el diseño del experimento.
Plantear el proceso de represent
sistema supone:
a—Entenderle como parte
sistema de comunicación
lo planteaba Perea en
comunicación
b—El sistema representación fotográfica está influido en un
de otro su
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ación fotográfica como
persistema que es el
estructurado tal como
y 1 de su Modelo de
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ámbito social y cultural determinado
c—E1 sistema de representación fotográfica se relaciona con
el supersistema al que pertenece: la escena u objeto
fotografiado, el fotógrafo emisor del mensaje fotográfico,
con los códigos que regulan ese mensaje, los canales de
difusión
ch-El fotóg
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de este, está contenido en otro sistema, y cada
re 1 ación
si st ema.
del subsistema está contenida igualmente en el
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Llamamos ámbito o medio (Umwelt)que también podríamos
expresar como mundo circundante de un sistema, a todos los
elementos que no perceneciendo al sistema integran el
con junto en el que el sistema está integrado. Para algunos
autores solamente podemos hablar de ámbito, para conjuntos
abiertos. Como veremos el sistema de representación
fotográfica es un sistema abierto, integrado en el ámbito
so o i a1.
Para algunos
propiedades o reí
sistemas pueden determinarse elementos,
aciones que tienen un caracter variable,
podemos hablar entonces
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conceptuales o físico—reales: conceptuales
abstractos o ideales) son aquellos que tienen
en la mente humana, en a conciencia del hombre.
físicos o reales son aquellos que existen
entemente del modo con que sean conceptuados por
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La representación fotográfica es un sistema
conceptual si atendemos a los convencionalismos
afectan a la imagen, en
energía luminosa que un
2—Sistemas simples omp
simplicidad o compí i de
de tres factores: ro a
del sistema. 2) N n
la estructura. 3)
la estructura.
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Hemos seleccionado dentro de la fotografía,
formado por un numero relativamente pequeño de
con una estructura de relaciones unidimensional,
densidad conectiva media. (Véase los cuadros de
entre las variables en el capitulo VI).
3—Sistemas estáticos- y dinámicos:
Estáticos son aquellos en los que
estados de transformación. Dinámicos,
se observan estados de transformación.
representación es un sistema dinámico, en el
transformaciones en función de las van
anteriormente descritas.
4—Sistemas abiertos y
sistemas que, al menos,
relación o influencia en
que
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emana objeto real.
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subsistema que estudiamos
del medio social, del
ntación al qu pertenece.
o es defin do como sistema
materia con el medio
exhib importación y
ución y degradación de
mat eriales’ (Bertalanffy
una influencia de ese ámbito. El
influye y recibe influencias
fotógrafo, del sistema de represe e
‘Un sistema abiert
que intercambia
circundante, que e
exportación, constit
sus componentes
1976:146)
5—Sistemas determinados y estocásticos: Un sistema se
considera determinado si los estados precedentes le obligan
necesariamente a otro estado consecuente y solo a uno. Es
decir, si su resultado puede ser sometido a un pronóstico
totalmente cierto. Es estocástico, en cambio, el sistema
cuyo comportamiento puede ser unilateralmente pronosticado;
cuando las predicciones de su comportamiento gocen de una
cierta probabilidad, teniendo siempre ciertos niveles de
indetermi nación.
El sistema de creación del espacio fotográfico es un
sistema totalmente determinado en casi todos los aspectos,
sin embargo hay algunas relaciones cuya predición esta
sujeta a probabilidad.
6—Sistemas estables e inestables. Las alteraciones de un
sistema, producidas por los estados de transformación o sus
relaciones con el medio, pueden romper o no su equilibrio
fnterno. Si el sistema es capaz de recuperar el equilibrio
pese a estas influencias hablamos de un sistema estable.
Existen una serie de mecanismos para la estabilización
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de los sistemas:
6.l—”Agregados de aislamiento”
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scuridad del laboratorio, la
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regulan la apertura del diafragma y/o
arreglo al medio luminoso, en función
exposición que marca unas circunstancias
de antemano, teniendo en cuenta a la vez
la película. Existen programas
las influencias alteradoras
de la cámara que
a velocidad con
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determinadas circunstancias,
en cuenta las circunstancias
que se encuentra el fotógrafo
tiempos de exposición, te
previstas de antemano teniendo
mas frecuentes frente a las
automatismos que regulan los
mperatura, idoneidad de los
1 iquidos,
automático...
agregado de
fotográfico.
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6. 3—”Agregados
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las variables,
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variable no se
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El fotógrafo actua,
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adas fases del proceso
por ejemplo, la exposición,
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Este tipo de agregados tienen
dir el valor real de algunas
lo comparan con el valor de
retenido en la memoria del
do el valor real de una
debido entonces programa las
el sistema. No mide la
las alteraciones de origen
•i nterno.
6. 4—Métodos complejos de estabilización de sistemas.
la combinación de algunos de los tres métodosConsisten en
anteriores.
5.8.2 ANÁLISIS DEL SISTEMA DE REPRESENTACION FOTOGRAFICA
Para analizar la representación fotográfica debemos
determinar su estructura interna: la índole de los
elementos que lo componen y el tipo y variedad de las
relaciones que se establece entre ellos.
Nuestro trabajo de investigación no
proceso de creación fotográfica, sino a
atiende todo
un subsistema
el
que
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fotográfico, que abarca, como
la relación cámara escena, el
perspectiva fotográfica.
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estructura, la T.G.S. nos
1—El método “Blackbox”:
de creación del espacio
anteriormente explicábamos,
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2—El método “Construcción d
fundamenta en el principio de
Si dos sistemas son isomorfos
consecuenci a la relación
e modelos” este método se
isomorfismo entre sistemas.
uno puede servir como modelo
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o explicación del otro.
Este método podría esquematizarse en los siguientes
momentos:
a)Corstrucción model
la hipótesis que
determinados os
manera isomo el s
de
de
objet
rfa con
os (formales o reales); b) prueba de
dichos modelos son isomorfos con
(black—box) reales: para ello de
modelo se hace una hipótesi de como
seria la estructura
observar si
coherent e
Para
combinación
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los cuadros de
situación de la
2, y prueba 3,
el papel de la
VI). Después,
si las hipótes
Estudi amos
en el modelo:
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resto de los
Observamos la
con
nuestra
interna del “black—box” y
el comportamiento externo del
dicha hipótesis.
investigación
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relación de
jerarquia de
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realizando f
el ementos
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elementos de
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relaciones entre las
en el proceso, prueb
de la prueba control
en el proceso, en
método black—box, c
se trata de
“black—box” es
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un modelo
istema (ver
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a 1, prueba
que marca
el capitulo
omprobamos,
y en que medida.
cas relaciones que se establecen
otografias que tengan variables
considerandos input, variables
lisis, manteniendo constantes el
la representación fotográfica.
estas variables input sobre las
variables dependi entes y sobre el resultado del
output (los elementos de la imagen fotográfica
perspectiva, planos de enfoque, lectura).
resultante;
proceso, el
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Para ello realizamos cuadros de relaciones entre varias
variables (dos, tres, y cuatro) con los resultados
obtenidos en las fotografías realizadas. En ellos podemos
observar qué tipos de relaciones se dan entre las
variables, y qué valores adquieren en cada caso, para
posteriormente analizar la validez del modelo propuesto, o
realizar uno nuevo según los resultados del black—box.
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